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RESUMO  
 
A LUZ COMO LINGUAGEM NA FOTOGRAFIA DO CINEMA. 
ASPECTOS DE TRANSPARÊNCIA CULTURAL NA REPRESENTAÇÃO 
ARTÍSTICA DA LUZ 
 
Esta tese apresenta uma nova abordagem para a discussão da Representação 
da Luz na fotografia do Cinema. Para além do entendimento corrente que 
conceitua o Cinema como linguagem, pretendeu-se mostrar que é, sobretudo, 
a Luz, e o uso que se faz dela, o principal fundamento da fotografia do Cinema. 
Uma vez que o Cinema é uma atividade de caráter sociocultural, que é 
estruturada por forças históricas, sociais, culturais, econômicas e tecnológicas, 
mas que por sua vez modela e se soma às forças estruturantes da sociedade, 
pode-se inferir que há uma dialética permeando os processos de produção, 
reprodução, recepção e difusão da Luz codificada do Cinema. Para entabular a 
discussão da Luz como linguagem, foram estabelecidos três eixos norteadores, 
a partir dos quais se buscou compreender a interdependência existente entre 
as representações, as ações e o coeficiente de transparência da fotografia 
cinematográfica que, de forma relacional, possibilitam diferentes graus de 
inteligibilidade e concorrem para que o intercâmbio entre o Cinema, as 
pessoas, e a materialidade do mundo, se efetive. Na primeira parte da tese, 
chamada de Eixo X - Referencialidade, composta pelos dois primeiros 
capítulos, tratou-se da Luz, a partir de dois aspectos: o primeiro, mais amplo, 
apresentou a Luz como um elemento indissociável da vida humana e da 
Cultura; o segundo, pretendeu estabelecer a relação entre a representação da 
Luz em imagens artísticas e a fotografia do Cinema. As referências visuais 
históricas, oriundas de outras modalidades artísticas, especialmente da pintura 
e do teatro, formaram a base visual, de onde se originou boa parte das 
referências fotográficas e dos diferentes usos da Luz, no Cinema. Portanto, a 
Luz do Cinema tem predecessores. Na segunda parte, tratou-se do chamado 
Eixo Y – Ação, que foi desenvolvido no terceiro capítulo. Aqui, sob a égide de 
pensadores como Max Weber, Hannah Arendt, Clifford Geertz, e os do 
Interacionismo Simbólico, a ênfase da discussão recaiu no elemento de 
novidade que a ação introduz, nos modelos de codificação da Luz 
estabelecidos pela cultura. Desta forma, a ação atualiza e dinamiza a 
linguagem. Na terceira e última parte da tese, nomeada de Eixo Z – 
Transparência, composta pelo quarto e quinto capítulos, tratou-se de mostrar 
como e por que a Referencialidade e a Ação, de forma articulada, influenciam, 
do ponto de vista de sua construção técnica, material, significativa e sígnica, a 
representação da Luz no Cinema. O conceito de transparência cultural foi 
cunhado e aplicado, na tentativa de se demarcar esta inter-relação. Do ponto 
de vista teórico-metodológico, esta tese filia-se ao paradigma interpretativo, de 
cunho qualitativo. Além das referências bibliográficas, e de textos e artigos 
procedentes da Internet, utilizou-se, largamente, imagens de diferentes 
linguagens artísticas, assim como foram produzidas imagens fotográficas, 
filmográficas e videográficas, que se configuraram como importantes fontes 
para efeito de análise, nesta tese.  
 
PALAVRAS-CHAVE: Luz como linguagem; fotografia cinematográfica; 
transparência cultural; referencialidade; ação; representação artística. 
ABSTRACT 
 
LIGHT AS LANGUAGE IN FILM PHOTOGRAPHY. 
ASPECTS OF CULTURAL TRANSPARENCY IN THE ARTISTIC 
REPRESENTATION OF LIGHT 
 
Our thesis introduces a new approach to the debate on the Representation of 
Light in Film photography. In addition to the current consensus that posits Film 
as language, we have strived to demonstrate that above all Light, and the 
manner in which it is used, is the main foundation of Film photography. 
Inasmuch as Film is a sociocultural activity, structured by historical, social, 
cultural, economic and technological forces, but in turn shapes and joins 
society’s structuring forces, one can infer the dialectics permeating the 
processes of production, reproduction, reception and diffusion of Light coded in 
Film. With a view to addressing the debate of Light as language, three guiding 
axes were established, from which we sought to determine the existing 
interdependence among representations, actions and the transparency 
coefficient of film photography which, in relating to one another, provide 
different degrees of intelligibility and contribute to the realization of the 
exchange among Film, people and the material nature of the world.  In the first 
part of our thesis, titled Axis X – Referentiality, comprising the first two chapters, 
Light is approached from two points of view: the first one, from a broader 
perspective, introduces Light as an indissociable element of human life and of 
Culture; the second one aims to establish the relationship between the 
representation of Light in artistic pictures and Film photography. Visual historical 
references, arising from other art forms, especially painting and theater,  form 
the visual basis, from which a large parte of photographic references and 
different uses of light in Film originate. Thus it can be said that Light in Film has 
its predecessors. In the second part, we addressed the so-called Axis Y – 
Action, developed in the third chapter. With the support of thinkers such as Max 
Weber, Hannah Arendt, Clifford Geertz, and those from Symbolic 
Interactionism, the focus of the debate fell upon the new element introduced by 
action, within the codified models dictated by culture. Action thus updates and 
brings dynamics to language. In the third and last part of the thesis, called Axis 
Z – Transparency, encompassing the fourth and fifth chapters, we sought to 
demonstrate how and why Referentiality and Action, in an articulated manner, 
influence, from a technical, material, meaning and sign construction standpoint, 
the representation of Light in Film. The concept of cultural transparency was 
coined and applied, in an attempt to define this interrelation. From a theoretical 
and methodological point of view, our thesis subscribes to the interpretative 
paradigm, which has an qualitative characteristic. In addition to the 
bibliographical references, and to online texts and articles, we made extensive 
use of images from different artistic languages, as well as produced 
photographic, film and video images, which became important sources for 
analysis within our thesis.  
 
KEY WORDS: Light as language; film photography; cultural transparency; 
referentiality; action; artistic representation. 
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1 INTRODUÇÃO 
 
 Luz1. Esta tese é sobre a Luz. Mais precisamente, sobre o uso da Luz na 
fotografia do Cinema2. O Cinema, geralmente pensado como uma instituição, "O 
Cinema", é, antes de tudo, um conjunto ideológico materializado em imagens em 
movimento e sons. Poderia se dizer em Luz e Som, uma vez que as imagens 
projetadas são, na verdade, imagens-Luz. Quando se fala ou se lê sobre Cinema, é 
comum se verificar que a discussão é, em geral, sobre a linguagem do Cinema, e o 
próprio Cinema como linguagem, composta pelos planos, pelo som, pela montagem, 
pela Luz e por outros elementos que, juntos, materializam uma determinada 
proposta estética do diretor. Sobre essa linguagem do Cinema, a bibliografia vem 
sendo criada há quase o mesmo tempo que o próprio Cinema.  
 Sobre a Luz e a iluminação audiovisual, a bibliografia específica ainda é 
limitada, pelo menos no Brasil, às questões técnicas dos equipamentos e aos 
métodos como fazer. Em função disso, parece bastante interessante uma proposta 
de discussão que contemple também o por que se pode ou se deve fazer de uma ou 
de outra maneira. Mesmo na literatura sobre a linguagem do Cinema, há pouco 
espaço para se discutir a Luz de forma mais ampla, a partir de várias perspectivas 
de produção e de observação. Nesta tese, a proposta é aproximar campos, 
discussões e práticas, de forma interdisciplinar: juntar o como fazer, a técnica, ao por 
que fazer, a proposta artística; e, com isso, discutir os resultados nas diferentes 
maneiras de se representar a Luz na fotografia do Cinema.   
 Dentro do amplo conjunto estético do Cinema, a Fotografia, e mais 
especificamente a Luz, é uma de suas componentes. O Diretor de Fotografia, 
responsável pela definição e produção dos planos de câmera que comporão as 
cenas e as seqüências do filme ou do vídeo, é também o responsável pela definição 
e acompanhamento da produção da iluminação. É ele quem, além de conhecimento 
da linguagem do Cinema, precisa, para definição da proposta estética da fotografia, 
                                            
1 o termo Luz será grafado durante toda a tese com inicial em maiúscula. Uma opção estilística para 
dar destaque ao termo como um substantivo próprio. 
2 Dentre as diversas propostas cinematográficas, esta tese tratará apenas do gênero ficcional, pois é 
nesse gênero que se percebe o maior uso das possibilidades estéticas de uso da Luz. Outro aspecto 
importante é que a fotografia do Cinema será entendida aqui tanto como a fotografia fílmica, em 
película fotográfica, quanto fotografia videográfica. E embora conceitualmente as discussões sobre a 
Luz sejam as mesmas, as diferenças técnicas entre ambas serão consideradas e relativizadas 
quando oportuno no texto.  
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conhecer também os recursos técnicos e suas características materiais, físicas, para 
a criação da representação imaginada de imagem e de Luz.  
 Evidencia-se que a técnica é de fundamental importância estética na 
linguagem, fazendo parte dela em um grau muito mais profundo que apenas a 
construção material automática e isolada. Mas também não se fará um discurso de 
privilégio dos aspectos técnicos como se, apenas com eles, fosse possível resolver 
as propostas estéticas de uso da Luz na imagem. Percebe-se que ambos os 
aspectos, conceitual e formal, estão essencialmente ligados na representação da 
Luz na imagem do Cinema. A tese caminhará no meio de ambos, dando destaque 
ora a um, ora a outro, mas tendo como ponto de chegada o centro entre ambos.  
 Para se tornar inteligível - ou não -, o uso da Luz não pode demonstrar 
ingenuidade quanto a esses dois aspectos, e o trabalho do fotógrafo, assim como o 
do crítico, torna-se muito mais consistente com esse domínio. Da mesma maneira, 
apenas o manejo de lentes, filtros, iluminadores e demais acessórios demanda uma 
visão mais ampla, para se ver, justamente, até onde efetivamente a Luz está 
"alcançando" dentro da cultura.    
 Assim, cria-se um conjunto de usos e leituras historicamente construídos, um 
modelo de produção e de observação da representação da Luz no Cinema, que são 
materializados na imagem, a partir do uso criativo de meios específicos para esse 
fim: os recursos e equipamentos de iluminação.  
 A partir disso, o objetivo desta tese é demonstrar e afirmar que a 
representação da Luz na imagem do Cinema se caracteriza, efetivamente, como 
uma linguagem. Essa linguagem, compartilhada entre o fotógrafo e o observador, é 
constituída por elementos referenciais de usos e leituras da Luz, tanto exteriores ao 
Cinema, quanto criadas dentro dele.  
 Para entabular a discussão da Luz como linguagem, foram estabelecidos três 
eixos norteadores - Referencialidade, Ação e Transparência - , a partir dos quais se 
buscou compreender a interdependência existente entre as representações, as 
ações e o coeficiente de transparência da fotografia cinematográfica que, de forma 
relacional, possibilitam diferentes graus de inteligibilidade e concorrem para que o 
intercâmbio entre o Cinema, as pessoas, e a materialidade do mundo, se efetive.  
 EIXO X - REFERENCIALIDADE - é a base visual de onde sairá boa parte das 
referências fotográficas do uso da Luz na fotografia do Cinema.  
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 O primeiro capítulo, mais amplo, diz respeito a apresentar a Luz como um 
elemento indissociável da vida humana e da cultura. Em todos os aspectos, dos 
processos biológicos, aos eventos da vida social, a Luz, ou sua ausência, estão 
referenciadas, e seus efeitos determinam desde as atividades cotidianas 
relacionadas ao dia e à noite, até os discursos e a imaginação. A Referencialidade 
social é o conhecimento e a experiência tácita do indivíduo na experiência cotidiana 
com a Luz.   
 O segundo capítulo continuará, assim como o primeiro, tratando de 
referencialidade da Luz. Mas, a partir do foco da tese, que é a representação 
artística da Luz na fotografia do Cinema, se direcionará a discussão para a 
referencialidade da Luz encontrada em imagens artísticas, notadamente aquelas em 
que as formas de representação da Luz demonstram ser questões importantes no 
trabalho do artista. 
 Neste eixo, os conceitos de cultura, de Clifford Geertz; de representação, de 
Nelson Goodman; e de efeito de real e efeito de realidade, de Jean-Pierre Oudart, 
forneceram as bases e reflexões necessárias para as discussões e proposições 
sobre a referencialidade da Luz. 
 A segunda parte tratará do EIXO Y - AÇÃO, composto por 1 capítulo: "O agir 
como fundamento". Neste terceiro capítulo, buscaremos evidenciar que, da mesma 
maneira como a Referencialidade influi na representação da Luz, de forma a 
fornecer um conjunto de modelos já estruturado na cultura, um modo estabelecido 
de uso da Luz, a Ação, por outro lado, evidencia o aspecto da novidade. A partir das 
considerações de teóricos como Max Weber, Hannah Arendt e Mikhail Bakhtin, além 
do conceito de interação, do Interacionismo Simbólico, a discussão da criação da 
representação será pensada como um processo interativo entre indivíduos, e não 
apenas como uma proposta unilateral, referenciada apenas naquilo que já está 
posto. A ação é o novo, o questionamento e a ruptura como o modelo referencial de 
representação. O uso da Luz revela assim um duplo movimento: em direção ao 
conjunto estético de códigos já compartilhados, referenciais, e também em direção 
ao experimentalismo, por parte do fotógrafo, e em direção à crítica, por parte do 
observador3.  
                                            
3 Será adotado o termo observador durante toda a tese para designar o indivíduo que vê, que 
interage com a representação. Nessa perspectiva, toda observação é um processo ativo, de um 
sujeito culturalmente situado. Em consequência, os posicionamentos estéticos desse observador nas 
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 Na terceira e última parte da tese, nomeada de Eixo Z – Transparência, 
composta pelo quarto e quinto capítulos, tratou-se de mostrar como e por que a 
Referencialidade e a Ação, de forma articulada, influenciam, técnica e 
conceitualmente, a representação da Luz no Cinema. O conceito de transparência 
cultural foi cunhado e aplicado, na tentativa de se demarcar esta inter-relação. Do 
ponto de vista teórico-metodológico, esta tese filia-se ao paradigma interpretativo, de 
cunho qualitativo. Além das referências bibliográficas, e de textos e artigos 
procedentes da Internet, utilizou-se, largamente, imagens de diferentes linguagens 
artísticas, assim como foram produzidas imagens fotográficas, filmográficas e 
videográficas, que se configuraram como importantes fontes para efeito de análise, 
nesta tese.  
 No Capítulo Técnica e Transparência, será discutido como se faz a 
representação da Luz na imagem do Cinema. Inicialmente, buscou-se relativizar um 
pouco a técnica, evidenciando que, na verdade, todas as técnicas fazem parte de 
um contexto cultural em que são produzidas e significadas. Mostra-se que, apesar 
de novidade, o surgimento do Cinema está inserido dentro de um longo período de 
desenvolvimentos técnicos, científicos, comerciais e ideológicos, ligados à imagem 
em movimento. O objetivo dessa discussão é mostrar que a busca pela perfeição na 
projeção das imagens, desde as primeiras câmeras escuras, e continuamente 
incrementada tecnicamente, é, na verdade, a busca por uma menor interferência no 
meio representação. Ou, como se verá posteriormente, pela busca de uma maior 
transparência cultural dessa representação. 
 Depois, será definido o conceito de transparência cultural, adaptado da 
discussão sobre a transparência perceptiva, de Fabio Metelli (1974). Adaptado para 
a cultura, a idéia de meio será aplicada à representação. É ela que aqui se interpõe 
como o meio entre o que é representado - um objeto referenciado na cultura - e o 
que representa (o resultado perceptivo da representação, e que, como já se viu, não 
é fixo).  
 Ainda no Capítulo 4, será feita uma apresentação dos principais fundamentos, 
recursos técnicos e equipamentos de iluminação à disposição do Diretor de 
                                                                                                                                        
interações são determinados por esse conjunto ideológico. Dessa maneira, adotaremos a mesma 
proposta de Johnatan Crary, que designa esse indivíduo de observador em detrimento de espectador. 
Segundo Crary, "observare means 'to conform one's action, to comply with,' as in observing rules, 
code, regulations, and practices." (1992, p. 05-06) (grifo do autor). Isso se coaduna com a proposta 
do item 3.3, o observador ativo.  inserido em um contexto, um sistema de significações e práticas. 
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Fotografia para imprimir a transparência cultural desejada nas representações que 
faz da Luz nas imagens. A técnica, por si, não é o meio. Ela só se torna meio 
quando aplicada intencionalmente e quando seu uso cria a representação da Luz. O 
resultado perceptivo da representação, com o uso da técnica, é, efetivamente o meio 
entre o realismo do Cinema e o sujeito observador. 
 No quinto capítulo, Luz e Linguagem, serão apresentados exemplos retirados 
de filmes e vídeos ficcionais para a discussão da transparência cultural na 
representação da Luz. Por exemplo, com o uso de filtros de cor laranja e azul, pode-
se simular a Luz da madrugada (FIGURA 84) ou do amanhecer (FIGURA 85), 
mesmo quando as cores mostradas forem bastante intensas em relação às cores do 
mundo físico. Quanto mais referencial para o observador, seja no mundo físico (Cap. 
1), seja na cultura visual representacional (Cap. 2), seja no próprio Cinema, mais 
transparente culturalmente é a representação. A representação se aproxima assim 
do objeto que representa, deixando quase de ser percebida como representação 
para "tornar-se" o objeto, ter uma grande transparência cultural. 
 No caso da Ação, quanto mais rupturas em relação ao modelo visual 
conhecido o fotógrafo causar, quanto mais inédita for a representação da Luz, 
enfatizando seu papel de agente criativo e questionador, mais evidenciará a 
representação como meio entre o observador e o objeto representado. O 
observador, ao ser confrontado com o novo, perde suas referências e o meio, a 
representação, se evidencia. A transparência cultural diminui.  
 Dessa maneira, o uso dos diversos equipamentos e recursos de iluminação, a 
partir da articulação dos eixos Referencialidade e Ação com o eixo Transparência é, 
na verdade, o grande e contínuo desafio da atividade de Diretor de Fotografia. A 
Referencialidade aumenta a transparência da representação ao tornar a imagem 
mais naturalista. A Ação diminui da transparência ao exercitar a criação como 
possibilidade estética de expressão. Disso decorre a necessidade e a importância da 
complementação entre os fundamentos conceituais e técnicos. O trabalho criativo do 
fotógrafo é, na verdade, a prática de ambos. 
 Pretende-se assim, fornecer elementos de discussão para o uso da Luz como 
linguagem na representação do Cinema, evidenciando a indissociabilidade dos 
campos conceitual e técnico, e tentando responder a algumas questões recorrentes, 
tanto a um campo quanto a outro. 
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PARTE 1:  EIXO X - REFERENCIALIDADE 
 
 Nesta primeira parte da tese, chamada de Eixo Referencialidade, trataremos 
da Luz a partir de dois aspectos: o primeiro, mais amplo, diz respeito a apresentar a 
Luz como um elemento indissociável da vida humana e da cultura. Em todos os 
aspectos, dos processos biológicos, aos eventos da vida social, a Luz, ou sua 
ausência, estão referenciadas, e seus efeitos determinam desde as atividades 
cotidianas relacionadas ao dia e à noite, até os discursos e a imaginação. 
 O capítulo 2 continuará, assim como o primeiro, tratando de referencialidade 
da Luz. Mas, a partir do objeto da tese, que é a representação artística da Luz na 
fotografia do Cinema, se direcionará o foco da discussão para a referencialidade 
entre a representação da Luz em imagens artísticas, notadamente aquelas em que a 
Luz é uma questão central, e a fotografia do Cinema.  
 Os dois capítulos juntos formam o primeiro eixo da tese, chamado de 
"Referencialidade", que é a base visual de onde sairá boa parte das referências 
fotográficas do uso da Luz na fotografia do Cinema. A Referencialidade Social é o 
conhecimento e a experiência tácita do indivíduo na experiência cotidiana com a 
Luz.  A Referencialidade Representacional diz respeito à imagem, à metáfora visual 
criada para expressar, simbolicamente, as diversas situações de Luz identificadas e 
interpretadas.  
 Estas duas referências fazem parte da fotografia do Cinema, desde que ele 
surge, e, junto com os outros dois eixos da tese, Transparência e Ação, ajudam a 
estabelecer uma forma de abordagem, uma maneira de se entender como opera 
essa linguagem de uso da Luz no Cinema.  
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2 CULTURA E REPRESENTAÇÃO DA LUZ 
 
 Nos primeiros agrupamentos humanos, a Luz do Sol era a única referência 
luminosa para as atividades agrícolas, a caça, a produção de utensílios e a 
organização social. O final do dia, marcado pelo final da Luz natural, era também a 
advertência para que os indivíduos se preparassem e se mantivessem a salvo dos 
perigos da noite, limitados à segurança dos abrigos, como comenta Ben Bova: 
"Chuva e morte. Escuridão e miséria. No decorrer das longas eras da existência da 
humanidade na Terra, nós viemos associando a escuridão, não só com o perigo, 
mas também com a própria morte, a destruidora final." (1988, p. 72-33) 4  
 Depois, há cerca de 500 mil anos atrás, a Luz do fogo trouxe a segurança e o 
calor, protegendo os indivíduos da escuridão e do frio das noites. E é a partir da Luz 
proveniente do fogo que um novo elo se institui, de visibilidade, de existência de um 
mundo antes desconhecido, das penumbras, cintilações e sombras provenientes das 
luzes das chamas. 
 Nessa mesma perspectiva, Junichiro Tanizaki (2001), em seu livro In praise of 
shadows, discorre sobre algumas percepções que teve sobre alterações de hábitos 
nas tradições culturais japonesas, em função do uso da iluminação elétrica nos 
ambientes. Da iluminação tradicional, com lampiões e velas, que destacavam, por 
exemplo, os detalhes da porcelana, o brilho excessivo produzido pelas lâmpadas 
elétricas eliminavam boa parte da beleza e, em conseqüência, do sentido de uso 
desses objetos:  
 
A laca decorada em ouro não é algo para ser visto sob uma luz brilhante, 
para ser apreendida em um único golpe de vista; ela deve ser deixada no 
escuro, uma parte aqui, e uma parte ali, capturada por uma luz fraca. Seus 
padrões floridos recuam na escuridão, invocando em seu lugar uma aura 
inefável de profundidade e mistério, de sobretons, em parte, sugeridos. 
(TANIZAKI, 2001, p. 24).5  
 
 Retomando o exemplo anterior, a luminosidade se torna o elo visual com o 
mundo, criando uma aura de magia e mistério, porém revelando o que há na 
                                            
4 "Rain and death. Darkness and misery. Over the long eons of humankind existence on Earth we 
have come to associate darkness not only with danger but also with death itself, the ultimate 
destroyer" (BOVA, 1988, p. 72-73).  
5 "Lacquerware decorated in gold is not something to be seen in a brilliant light, to be taken in at a 
single glance; it should be left in the dark, a part here and a part there picked up by a faint light. Its 
florid patterns recede into the darkness, conjuring in their stead and inexpressible aura of depht and 
mistery, of overtones but partly suggested".(TANIZAKI, 2001, p. 24).   
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escuridão. E, diferentemente da Luz do Sol, sobre a qual não se pode dispor de 
maneira ativa, pois independe da vontade humana, com o fogo, o controle de 
quando e onde iluminar trouxe um novo modo de organização das atividades 
produtivas e das interações sociais, além de outras formas de simbolização e a 
ampliação do exercício da imaginação. Como comenta Bova (2001, p. 75): " A 
descoberta do fogo foi um acontecimento tão monumental, tão incrivelmente 
importante para a vida humana que, virtualmente, cada cultura na Terra construiu 
um mito para comemorá-la." 6  
 Quanto a isso, as referências à Luz são tão importantes que estão presentes 
em todos os campos do conhecimento, da Filosofia à Astronomia, da Física 
Quântica à Mitologia e aos ditos populares. Certamente as mais recorrentes e 
enfáticas no dia-a-dia são as que vêm do campo da religião. Prova disso são os 
diversos exemplos na História de divindades criadas pelas sociedades para 
expressar sua adoração pelo Sol.  
 No Cristianismo, os exemplos sobre a Luz são tantos que praticamente se 
confundem com o próprio fundamento religioso. A começar pelo texto inicial, o 
Gênesis (1, 1-5), que descreve as etapas da criação do mundo por Deus: 
 
1 No princípio, Deus criou os céus e a terra. 2 A terra estava informe e vazia; 
as trevas cobriam o abismo e o Espírito de Deus pairava sobre as águas. 3 
Deus disse: "Faça-se a luz!" E a luz foi feita. 4 Deus viu que a luz era boa, e 
separou a luz das trevas. 5 Deus chamou à luz DIA, e às trevas NOITE. 
Sobreveio a tarde e depois a manhã: foi o primeiro dia. (BÍBLIA, 2007,p. 49) 
 
 Mas isso não é inédito. Muito antes do Cristianismo, a idéia da dualidade, que 
separa e opõe luz e escuridão, já havia sido usada como princípio religioso, como 
comenta Ben Bova:  
 
No século VI a.C., Zoroastro, o homem sagrado iraniano, fundou uma religião 
baseada na luz – e na escuridão. Conhecido pelos gregos como Zaratustra, 
Zoroastro dividiu o mundo entre luz e escuridão (ou trevas), verdade e 
falsidade, bem e mal. Cada pessoa teve que decidir se seguia Ahura Mazda, 
o senhor da luz e da bondade, ou Angra Mainyu, o espírito destrutivo. Nas 
profudenzas das montanhas escarpadas do leste do Irã, onde os montes 
empoeirados do Khorasan se elevam aos picos proibidos do Afeganistão, 
Zoroastro e seus seguidores adoravam, não o Sol, mas o fogo, a luz criada 
pelo homem. Fogueiras cerimoniais eram seus templos, brilhando nos ventos 
                                            
6."The discovery of fire was so monumental a happening, so incredibly important to the lives of 
humankind, that virtually every culture on Earth has constructed a myth to commemorate it". (BOVA, 
2001, p. 75).  
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das montanhas, iluminando a escuridão daquelas noites ancestrais. (BOVA, 
2001, p. 06-07). 7  
 
 O interessante porém, é perceber que, originalmente, a dualidade entre luz e 
escuridão não era algo externo ao homem, já dado, divino ou inatingível, como será 
depois tomada pelo Cristianismo e sobre a qual o indivíduo não terá nenhuma ação. 
Antes disso, originalmente ela é algo que parte e depende do homem. As forças e 
espíritos do bem e do mal são assim decorrências das ações humanas de produção 
ou não da Luz, com o fogo.  
 Durante as grandes conquistas que aconteceram na Antiguidade, 
principalmente com Ciro, Xerxes, Dario, e depois Alexandre, essa ênfase na idéia de 
dualidade entre Luz e escuridão se disseminou, e foi depois incorporada no 
Judaísmo e no Cristianismo:  
 
O conceito de uma incessante luta entre o bem e o mal, entre a luz e a 
escuridão, tornou-se uma parte da visão hebraica do universo. Por sua vez, o 
pensamento judeu influenciou fortemente o desenvolvimento da cristandade, 
e a visão de Zoroastro, sobre a eterna batalha entre um espírito criativo e um 
destrutivo, foi incorporado pela teologia cristã. (BOVA, 2001, p.07) 8  
 
  Com a idéia da criação da Luz por Deus (e não pelo homem), e a sua 
separação das Trevas, se instala um antagonismo que vai ser o fundamento da 
doutrina cristã, enfatizado depois em inúmeras outras passagens e difundido no 
imaginário popular, sempre associando  a Luz a idéias de divindade, pureza, 
sabedoria, santidade, castidade, bondade, salvação, paraíso, bênção, esperança e 
cura, entre outras. À ausência de Luz, ou trevas, o oposto: o demônio, a impureza, o 
obscurantismo, o pecado, a luxúria, a maldade, a danação, o inferno, a maldição, o 
desespero e a doença. A Luz, uma das maiores referências físicas e culturais 
                                            
7 "By the sixth century B.C., the Iranian holy man Zoroaster founded a religion based on the light - and 
the dark. Know to the Greeks as Zarathushtra, Zoroaster's religion divided the world into light and 
darkness, truth and falsehood, good and evil. Every person faced the choice of following Ahura 
Mazda, the lord of light and goodness, or Angra Mainyu, the destructive spirit. Deep in the rugged 
mountais of eastern Iran, where the dust hills of Khorasan rise toward the forbidding peaks of 
Afghanistan, Zoroaster and his followers worshiped not the Sun but fire, the light created by man. 
Ceremonial bonfires were their temples, blazing in the mountain winds, lighting the darkness of those 
ancient nights". (BOVA, 2001, p. 06-07). 
8. "The concept of an ongoing struggle between good and evil, between light and darkness, became a 
part of the Hebrew view of the universe. In turn, Jewish thought powerfully influenced the development 
of Christianity, and Zoroaster's vision of the eternal battle between a creative spirit and a destructive 
one was incorporated into the Christian theology". (BOVA, 2001, p.07). 
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humanas passa a representar algo que vem até o homem por intermédio da 
bondade de um Deus.    
 E muitas idéias relacionadas à Luz, que fazem parte do imaginário coletivo, 
principalmente em países cristãos como o Brasil, têm base nessa ideologia religiosa 
cristã, que estabelece metáforas relacionando a Luz à figura de Deus, seu criador 
(FIGURA 01), e, a escuridão ao demônio, a ausência da Luz. O escuro é o espaço 
da negatividade, lugar dos seres banidos da Luz, como Lúcifer, o anjo caído que foi 
condenado a permanecer na escuridão. O espaço da não-visão, das criaturas 
maléficas que ficam à espreita do homem para possuí-lo é o análogo da noite e das 
criaturas que sempre povoaram o intelecto humano. O medo primitivo da noite e da 
escuridão ajuda a reforçar esse imaginário religioso.  
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FIGURA 01 - A ascensão para o Paraíso Celestial. Hieronymus Bosch. Óleo sobre madeira, 
86,5x39,5cm. Veneza, Pallazo Ducale.  
FONTE: BOSING, 1991, p.40. 
 
 
  Deus está associado ao alto, de onde vem a Luz, o demônio está na 
escuridão das profundezas da Terra, onde a Luz não alcança. E essas metáforas da 
Luz como positividade, sabedoria e esclarecimento ligam a constatação da 
necessidade da Luz para a própria existência humana à figura de Deus como seu 
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criador, portanto necessário ao homem. O Sol e Deus estão no céu, de onde vem a 
Luz. No Cristianismo, o nascimento do filho de Deus, Jesus, e o nascimento dos 
homens estão ligados pela idéia da iluminação, o trazer ao mundo, o dar à Luz. Nas 
tradições judaicas, a Luz e as cores do arco-íris simbolizam a glória divina e 
representa para os homens a lembrança do pacto feito por Deus com os 
descendentes de Noé, de que não destruiria novamente o mundo com um dilúvio. 
(UNTERMAN, 1992, p. 30). 
 E a idéia da Luz como fonte e inspiração divinas são também recorrentes em 
diversas culturas e religiões orientais como no Budismo e no Hinduismo 
(Conhecimento, Iluminação9) e no Islã (Divindade, Espírito):   
 
A Luz sucede às trevas (Post tenebras lux), tanto na ordem da 
manifestação cósmica como na da iluminação interior. Essa sucessão é 
observada tanto em São Paulo como no Corão, no Rig-Veda ou nos textos 
taoístas, como ainda no Anguttaranikaya budista; é de novo Amaterasu 
saindo da caverna. Luz e trevas constituem, de modo mais geral, uma 
dualidade universal, que a dualidade do yang e do yin exprime com 
exatidão. Trata-se, em suma, de correlativos inseparáveis, o que o yin-yang 
representa, onde o yin contém o traço do yang e vice-versa. A oposição luz-
trevas é, no Masdeísmo, a de Ormuz e Arimã; no Ocidente, a dos anjos e 
demônios; na Índia, a do Deva e do Asura; na China, a das influências 
celestes e terrestres. (CHEVALIER;  GHEERBRANT, 1996, P. 568) (grifos 
dos autores).. 
 
 Na mitologia também, são existem diversos exemplos que se utilizam da Luz 
como metáfora, como o mito de Prometeu, que rouba de Zeus - o Deus da Luz - 
sementes de fogo  - a sabedoria -, para trazê-las à Terra e entregá-las aos homens. 
Como castigo pelo seu ato, Zeus o prende a um rochedo onde, eternamente, uma 
águia irá devorar seu fígado, dia após dia. A lenda termina com a libertação de 
Prometeu por Hércules.  
 Na Filosofia Ocidental, certamente um dos mais conhecidos exemplos do uso 
simbólico da Luz como metáfora da imaginação e do próprio esclarecimento 
filosófico é a alegoria da Caverna, contida no livro A República, de Platão (2004). 
Nela, a Luz do Sol corresponde à visão e ao entendimento sobre a realidade, à 
lucidez do filósofo, a ver a imagem original e a essência dos fenômenos. Por outro 
                                            
9 Segundo Rohmann (2000, p. 211) " 'Iluminação' é a tradução do sânscrito bodhi, que denota 
despertar, sabedoria e percepção; bodhi é o radical de "Buda", "o iluminado". A idéia budista de 
iluminação provém da meditação de sete semanas de BUDA, sentado sob uma árvore. Durante esse 
período ele alcançou níveis progressivos de percepção, chegando finalmente à iluminação perfeita, 
ou estado búdico. Iluminação é ver o mundo e o ego como realmente são, livres dos véus da ilusão. É 
pré-requisito para o NIRVANA". (grifos do autor).     
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lado, as sombras provocadas por essa Luz é a representação ilusória do mundo, 
algo que os homens acreditam ser a realidade, pois só tem e só conseguem ver 
essas projeções diante de seus olhos. A "iluminação total" de Platão, a Luz do Sol, 
como a reveladora das coisas como são, a Filosofia, se mostra assim aos olhos 
daqueles acostumados a ver apenas o mundo das aparências, das imagens e das 
sombras (o mundo em que se vive). Em Platão, a Luz é a metáfora do 
esclarecimento filosófico completo. No interior da caverna, os homens vivem a partir 
das aparências e representações do mundo, as sombras, por desconhecerem 
qualquer coisa diferente disso e por não ousarem qualquer mudança face ao 
desconhecido.   
 Da mesma maneira como Platão, fazemos do uso da Luz uma de nossas 
grandes metáforas sociais, representadas nas mais diversas formas de mediação e 
de interação. Dos aspectos práticos do cotidiano, como as atividades que são 
desenvolvidas em função dos horários do dia, às referências psíquicas, filosóficas, 
religiosas e míticas, criadas socialmente e que são expressas, mesmo 
inconscientemente, em nosso imaginário. Sobre isso, Ben Bova afirma que a Luz "é 
o mais importante meio de informação que temos". (BOVA, 2001, p.04) 10  
 Como tal, o uso que se faz da Luz é estabelecido e alterado a partir do 
complexo conjunto ideológico em que acontece, da cultura, tanto objetivamente, nas 
diferentes formas de iluminação dos ambientes externos e internos, nos objetos e 
nas imagens; quanto  subjetivamente, nos processos mentais de interpretação da 
Luz. Como exemplo, o arquiteto e designer de iluminação Elias Cisneros Avila 
comenta a importância da Luz do Sol para os mexicanos como parte indissociável de 
sua cultura: "Eu penso que nós temos uma forte cultura da luz natural. Para nós, 
desde os Astecas e Maias, isto sempre esteve relacionado com a luz do sol." 
(AVILA, 2011, p. 250).11 
 Mas, mesmo assim, antes de um aprofundamento da questão proposta, de se 
discutir aspectos culturais de produção e interpretação da Luz, é importante 
evidenciar a partir de que ponto de vista está se apresentando a discussão, isto é, 
sob quais parâmetros a idéia de cultura está sendo discutida.  
                                            
10 "It is the most  important medium of information that we have". (BOVA, 2001, p. 04).  
11 "I think we have a strong natural lighting culture. For us, since the Mexicas and the Mayas, it has 
always been about sunlight." (AVILA, 2011, p. 250). 
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 Roque Laraia (1986), antropólogo brasileiro, faz uma indicação bastante 
esclarecedora e instigante quanto à complexidade inerente a uma definição de 
cultura. Ele escreve: "uma compreensão exata do conceito de cultura significa a 
compreensão da própria natureza humana". (LARAIA, 1986, p. 63). O que essa 
observação expõe é que qualquer tentativa de se definir um conceito único e 
universalista, de uma essência do que é o humano, estaria invalidada na sua 
origem, pois, os fatores contextuais locais e a heterogeneidade nos modos de vida 
das diferentes comunidades, influem e determinam grande parte do modo de ser e 
de pensar de cada indivíduo. Complexidade e Localidade são características 
importantes a serem levadas em conta em qualquer discussão sobre cultura. 
 Como já comentado, um dos aspectos importantes a ser compreendido é que 
os usos da Luz estão imersos em processos de significação e de interpretação 
dentro das sociedades, e que são compartilhados em maior ou menor grau por cada 
indivíduo. Nesse sentido, o antropólogo norte-americano Clifford Geertz (1989) 
apresenta um entendimento de cultura que tem como fundamento justamente a 
importância que se deve dar à interpretação dos eventos contextuais, localizados, e 
à produção de significados a partir deles, expondo muito mais questionamentos que 
afirmações: 
 
O homem é um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo 
teceu, assumo a cultura como sendo essa teia e a sua análise, portanto, não 
como uma ciência experimental em busca de leis, mas como uma ciência 
interpretativa, à procura de significado. (GEERTZ, 1989, p. 15) 
    
 Da mesma maneira, Hannah Arendt (2010) comenta que essa "teia" é 
definida e define os indivíduos dela participante, por meio dos condicionamentos e 
das ações, em um processo dialógico auto-sustentado: 
 
A rigor, o domínio dos assuntos humanos consiste na teia de relações 
humanas que existe onde quer que os homens vivam juntos. O desvelamento 
do "quem" por meio desse discurso e o estabelecimento de um novo início 
por meio da ação inserem-se sempre em uma teia já existente, onde suas 
conseqüências imediatas podem ser sentidas. Juntos, iniciam novo processo, 
que finalmente emerge como a singular estória de vida do recém-chegado, 
que afeta de modo singular as estórias de vida de todos aqueles com quem 
ele entra em contato. É em virtude dessa teia preexistente de relações 
humanas, com suas inúmeras vontades e intenções conflitantes, que a ação 
quase nunca atinge seu objetivo; mas é também graças a esse meio, onde 
somente a ação é real, que ela 'produz' estórias, intencionalmente ou não, 
com a mesma naturalidade com que a fabricação produz coisas tangíveis. 
(ARENDT, 2010, p,230). 
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 Todos os fenômenos incorporados e avaliados culturalmente, como os 
fenômenos luminosos, passam por esquemas intelectuais de tradução e de 
significação. Indivíduos ou grupos que compartilham esses mesmos esquemas de 
tradução e significação da Luz criam, mesmo inconscientemente, padrões de 
percepção, tradução e significação para esses aspectos de luminosidade. A cultura, 
como aponta Geertz (1989) pressupõe esse conjunto ideológico, historicamente 
constituído e dinâmico de interações e modos de usos que se manifestam nos 
diferentes contextos, portanto, só assim, relacionados dentro deles é que adquirem 
sentido: 
 
Como sistemas entrelaçados de signos interpretáveis (o que eu chamaria de 
símbolos, ignorando as utilizações provinciais), a cultura não é um poder, 
algo ao qual podem ser atribuídos casualmente os acontecimentos sociais, 
os comportamentos, as instituições ou os processos; ela é um contexto, algo 
dentro do qual eles podem ser descritos de forma inteligível - isto é, descritos 
com densidade. (GEERTZ, 1989, p. 24) 
 
 As ações dos indivíduos sobre a cultura desencadeiam também outros tantos 
resultados que irão se caracterizar como produtores de sentido, desde que 
compartilhados, internalizados e significados culturalmente. Assim, em maior ou 
menor grau, existem na cultura os mecanismos de transformação, a partir das ações 
dos indivíduos sobre ela. No caso da Luz, algumas dessas transformações são 
causadas principalmente pelas alterações materiais de sua produção, pelas 
mudanças nos hábitos de uso e de interação com esses fenômenos luminosos, e 
também por novas posturas intelectuais quanto à presença da Luz na vida social. 
 Nesse sentido, o conceito de Marshall Sahlins (1999) complementa o de 
Geertz (1989) ao enfatizar que, além dos aspectos de construção cultural histórica, 
também o papel do sujeito como agente da cultura é o fundamento dessas 
transformações culturais:  
 
A história é ordenada culturalmente de diferentes modos nas diversas 
sociedades, de acordo com os esquemas de significação das coisas. O 
contrário também é verdadeiro: esquemas culturais são ordenados 
historicamente porque, em maior ou menor grau, os significados são 
reavaliados quando realizados na prática. A síntese desses contrários 
desdobra-se nas ações criativas dos sujeitos históricos, ou seja, as pessoas 
envolvidas. Porque, por um lado, as pessoas organizam seus projetos e dão 
sentido aos objetos partindo das compreensões preexistentes da ordem 
cultural. [...] Por outro lado, entretanto, como as circunstâncias contingentes 
da ação não se conformam necessariamente aos significados que lhes são 
atribuídos por grupos específicos, sabe-se que os homens criativamente 
repensam seus esquemas convencionais. É nesses termos que a cultura é 
alterada historicamente na ação. (SAHLINS, 1999, p. 07) 
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 Na perspectiva desta tese, a Luz, mesmo enquanto fenômeno físico, é 
pensada como existente somente dentro de uma cultura, que a interpreta e lhe 
atribui significado. Se há uma percepção de Luz, portanto se há Luz, é porque há um 
indivíduo culturalmente estabelecido que percebe essa Luz. Nestes processos, as 
discussões que envolvem o campo da Tecnologia e Sociedade permeiam toda a 
discussão. São as sociedades e seus contextos que produzem, usam e também 
alteram esses mecanismos tecnológicos de produção e representação da Luz, bem 
como os discursos neles transmitidos ou por eles desencadeados. 
 Se nas Ciências Exatas uma resposta a respeito da Luz é complexa, haja 
vista, por exemplo, sua própria característica de se comportar ora como partícula, 
ora como onda, nas Ciências Humanas, a questão é ainda mais complexa. Nesta 
ótica, mesmo quando um cientista, tentando agir da maneira mais isenta possível, se 
coloca para observar o fenômeno da Luz, sua subjetividade se apresenta e ele 
torna-se ao mesmo tempo o "observador imparcial" e o agente da interpretação. 
Assim, a objetividade é questionável, pois todos os processos intelectuais estão 
imersos em contextos subjetivos culturalmente relacionados e neles lastreados. 
 Pensar é uma condição cultural. Definir parâmetros são conceituações 
abstratas. Estudar a Luz produzida pelos indivíduos é estudá-la relacionada a 
processos tecnológicos de discursos e de materialidades que acontecem dentro das 
sociedades, são modos de vida, de pensamento e de ações. 
 Quando internalizado pelo indivíduo, isto é, quando percebido e referenciado 
simbolicamente, o fenômeno visual da Luz se transforma em ação da cultura, por 
meio dos elementos históricos e contextuais que compõem o sujeito observador, 
espacial e temporalmente localizado. A partir dessa relação, toda Luz percebida 
torna-se Luz traduzida pelo indivíduo. Como escreve John Berger (1999, p. 10), "a 
maneira como vemos as coisas é afetada pelo que sabemos ou pelo que 
acreditamos".  
 É por meio da cultura que os indivíduos interpretam os fenômenos luminosos 
ou sua informação, e lhes atribuem significados. Não se questiona, por exemplo, que 
existam diversos locais desconhecidos que, neste exato instante, estejam sendo 
iluminados pelos raios do sol. Não se duvida que esses fenômenos possam estar 
acontecendo, mesmo que não se esteja in loco para vê-los. Não se estranha 
também que em uma manhã, ao sair de casa, se encontre a rua e todas as casas, 
edifícios, carros, árvores e pessoas iluminadas, direta ou indiretamente, pelo Sol. Ao 
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contrário, espera-se isso. Deduz-se, mesmo sem se ver, que as manhãs estão 
relacionadas ao período do dia iluminado pelo Sol. 
 A experiência contínua faz o indivíduo relacionar ambos os fenômenos e 
torná-los associados, e que, justamente por serem tão recorrentes, deixam de ser 
julgados conscientemente. Esse modelo cognitivo, de associação e aprendizado de 
determinados padrões da Luz, se estende culturalmente para as demais esferas da 
vida do indivíduo, sejam os padrões baseados em fenômenos da natureza, sejam os 
criados e estabelecidos por convenções culturais, como os diferentes modos de 
iluminação dos ambientes, dos espetáculos artísticos e do Cinema.  
 O Sol é a maior referência de Luz que temos, e está relacionado a muitos 
processos biológicos do corpo, cujos processos, para que aconteçam, dependem do 
reconhecimento das situações de luminosidade e de escuridão associados ao dia e 
à noite.  
 Um estudo feito com cobaias, pela National Academy of Sciences, e 
publicado em 2008, na Revista Scientific American (CONTI, 2008), revela que a 
privação de Luz prolongada causou sérios danos neurológicos em algumas áreas do 
cérebro desses animais, áreas essas responsáveis por importantes processos 
bioquímicos: 
 
Neurocientistas da Universidade da Pensilvânia mantiveram ratos na 
escuridão, por seis semanas. Os animais não só manifestaram 
comportamento depressivo, mas também sofreram danos em regiões 
cerebrais conhecidas por serem pouco ativas em humanos, durante a 
depressão. Os pesquisadores observaram neurônios que produzem 
norepinefrina, dopamine e serotonina – neurotransmissores comumente 
envolvidos com a emoção, com o prazer e com a cognição – em processo de 
morte. Esta morte neural, que foi acompanhada pelo comprometimento de 
conexões sinápticas em algumas áreas, pode ser o mecanismo subjacente 
da depressão relacionada à escuridão, do transtorno afetivo sazonal. 
(CONTI, 2008) 12  
 
 Segundo a Canadian Menthal Health Association (2012), o distúrbio 
conhecido como SAD (Seasonal Affective Disorder), é o responsável por provocar, 
em seres humanos, mudanças de humor e quadros de depressão em função do 
                                            
12 "Neuroscientists at the University of Pennsylvania kept rats in the dark for six weeks. The animals 
not only exhibited depressive behavior but also suffered damage in brain regions known to be 
underactive in humans during depression. The researchers observed neurons that produce norepi-
nephrine, dopamine and serotonin—common neurotransmitters involved in emotion, pleasure and 
cognition—in the process of dying. This neuronal death, which was accompanied in some areas by 
compromised synaptic connections, may be the mechanism underlying the darkness-related blues of 
seasonal affective disorder". (CONTI, 2008). 
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inverno, quando ocorre a diminuição da luminosidade durante o dia. Em casos mais 
severos, essa disfunção pode durar do final do outono até a primavera e necessitar 
de intervenção médica, com a indicação de antidepressivos. Em outros casos, de 
menor gravidade, os pacientes são encaminhados para uma "Terapia de Luz": 
"Muitas pessoas respondem bem à exposição ao brilho, à luz artificial. A "Terapia de 
luz" envolve sentar ao lado de uma caixa de luz fluorescente especial por vários 
minutos diariamente." (CANADIAN Menthal Health Association, 2012) 13   
 A Associação canadense estima que, em Ontário, o percentual da população 
com quadro de SAD é de 2 a 3%, e de 15% de pessoas que apresentam pequenos 
desconfortos, conhecidos como "winter blues". 
 No Reino Unido, a situação é parecida. Segundo a SAD Association (2012), a 
cada inverno, por conta da diminuição da luminosidade, o fenômeno se repete:   
 
O transtorno afetivo sazonal – SAD é um tipo de depressão de inverno que 
afeta 7% da população estimada do Reino Unido todo inverno, entre os 
meses de setembro e abril, em particular, durante dezembro, janeiro e 
fevereiro. Isto é causado por um desequilíbrio químico no hipotálamo, devido 
ao encurtamento das horas de sol e da falta de luz solar no inverno. Para 
muitas pessoas, SAD é uma doença debilitante, que impede suas funções 
normais, se não houver tratamento médico continuo. Para outros, é uma 
condição debilitante leve, que causa desconforto, mas o sofrimento não é 
grave. Nós chamamos esta síndrome de SAD ou 'depressão de inverno'. 
Estima-se que aproximadamente 17% da população do Reino Unido tenha a 
forma leve desta síndrome. (SAD Association, 2012). (grifos da autora) 14  
 
 Esse tipo de evidência reforça a inter-relação que se estabelece entre os 
processos físicos (do ambiente) e químicos (da biologia do corpo) com os aspectos 
culturais, aquelas atividades e eventos sociais, físicos e intelectuais, que demandam 
ser realizados em função da luminosidade do dia. 
 Mas, além de sua importância nos processos biológicos, o que é a Luz e 
como ela torna as coisas visíveis? Fisicamente, a Luz é mais um dos tipos de 
radiação compreendida dentro do chamado "espectro eletromagnético", uma escala 
                                            
13 "Many people with SAD respond well to exposure to bright, artificial light. "Light therapy," involves 
sitting beside a special fluorescent light box for several minutes day". (CANADIAN Menthal Health 
Association, 2012).   
14 "SAD (Seasonal Affective Disorder) is a type of winter depression that affects an estimated 7% of 
the UK population every winter between September and April, in particular during December, January 
and February. It is caused by a biochemical imbalance in the hypothalamus due to the shortening of 
daylight hours and the lack of sunlight in winter. For many people SAD is a seriously disabling illness, 
preventing them from functioning normally without continuous medical treatment. For others, it is a 
mild but debilitating condition causing discomfort but not severe suffering. We call this subsyndromal 
SAD or 'winter blues.' It is estimated that a further 17% of the UK population have this milder form of 
condition". (SAD Association, 2012)    
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que, além da Luz, indica outras formas de radiação como as ondas de rádio, as 
microondas, os raios infravermelhos, os raios ultravioletas, os raios X e os raios 
gama. Basicamente, o que diferencia uma radiação de outra é o comprimento de 
onda de cada uma. De todo espectro, a Luz ocupa apenas um pequeno intervalo de 
aproximadamente 400 nanômetros, entre as radiações do tipo infravermellhas e as 
ultravioletas. E é dentro deste intervalo que estão compreendidos todos os raios 
luminosos, de diferentes comprimentos de onda, e que irão desencadear a 
percepção de uma das características mais fascinantes da Luz: a cor.   
 Todas as cores que vemos são resultado da reflexão desses comprimentos 
de onda de luz pelos objetos onde incidem. Dizer que um objeto é vermelho 
significa, fisicamente, que, ao ser atingido por uma luz branca, como a do Sol, o 
objeto absorve todos os comprimentos de onda, com exceção do vermelho, que é 
refletido pelo objeto e o "torna" vermelho aos olhos. Assim, não vemos diretamente a 
Luz ou suas cores, apenas o resultado da sua ação sobre os corpos. A Luz em si e 
invisível, o que percebemos apenas é o traço de sua presença. 
 Exemplo disso é quando vemos a lua cheia em uma noite de céu sem 
nuvens. Nesta situação, a Lua parece totalmente brilhante, dando a impressão de 
que a Luz é gerada por ela mesma. Mas a Luz que vemos não é produzida por ela e 
sim pelo Sol, que a ilumina. Ela apenas reflete os raios luminosos do Sol, como 
qualquer outro corpo exposto a um facho de luz. No espaço entre a lua e o Sol não 
vemos nenhum raio de luz cruzando o céu, apenas sua manifestação quando 
encontra a lua e que, nesse momento, torna-se visível.  
 Para que algo seja visível, é preciso que haja Luz sobre sua superfície. Por 
outro lado, é necessário esse anteparo no trajeto da Luz; um corpo para o qual ela 
esteja direcionada e sobre o qual irá ser refletida. Assim, é por meio indireto, de sua 
ação nos corpos, que se sabe da existência da Luz. Vemos o Sol porque ele gera 
luz, é luminoso. A Lua reflete essa luz, é iluminada. Como lembra Goethe (1993), só 
vemos os corpos porque eles emitem luz ou porque a refletem.  
 Dessa maneira, para que algo visível, como um objeto qualquer, possa ser 
experenciado perceptivamente, internalizado, e assim passe a existir visualmente, 
algumas condições precisam ser satisfeitas. 1) uma fonte que produza Luz ou que 
cause a reflexão luminosa vinda de outra fonte15; 2) o próprio objeto, isto é, algo 
                                            
15 A fonte de Luz é, na verdade, o único dos três elementos citados que pode ser visto sem os outros 
dois. Basta se olhar diretamente para ela.  
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material, voltado na direção dos raios luminosos dessa fonte de Luz; 3) um meio 
permeável à Luz, entre a fonte de Luz e o objeto. Sem essas três condições, o 
objeto não ser tornará visível.  
 Percebemos o resultado da Luz sobre algo que a reflete, produzindo uma 
imagem, como, por exemplo, uma nuvem de fumaça que torna o ar denso e visível. 
Na verdade, o que é visível não é o ar, mas sim as partículas em suspensão no ar e 
que indicam a presença da Luz, refletindo-a. Para que seja sentida, pois é por meio 
dos sentidos que se interage diretamente com os fenômenos do mundo, a Luz deve 
incidir sobre uma base física, corpórea, uma materialidade que lhe dê forma e 
"visibilidade", como no exemplo citado, a própria fumaça. É necessária a existência 
de uma "possibilidade visual", de um ambiente, corpo ou outra materialidade 
qualquer que irá ser colocado no trajeto da Luz e que irá se tornar visível a partir 
dela. Existe uma relação necessária entre objeto e Luz: a percepção dedutiva da 
existência da Luz só é possível de forma indireta, pelos objetos, como no caso da 
lua cheia, que reflete e revela a existência dos raios do Sol. Por outro lado, tudo que 
percebemos visualmente depende da incidência e da reflexão da Luz. 
 Mas, inicialmente, são necessárias algumas considerações sobre a Luz e os 
aspectos pelos quais irá ser discutida. Em primeiro lugar, é importante lembrar que a 
luz é, inicialmente, um fenômeno físico, venha ela do Sol, de uma fogueira ou de um 
refletor soft light, usado nos filmes de Hollywood. Cultural é o uso e a conseqüente 
interpretação que se faz da Luz e de suas características físicas. Como fenômeno 
físico, a Luz se altera de acordo com as condições e características de sua fonte 
geradora, do meio em que se propaga e do objeto em que incide. Culturalmente, é 
usada e interpretada por meio dos processos de significação a ela atribuídos pelos 
indivíduos e pelas coletividades, no tempo e no espaço.  
 Nesse sentido, uma questão interessante seria: até que ponto faz sentido 
uma diferenciação entre Luz natural e Luz artificial? Nesta tese esta discussão não é 
relevante, uma vez que, no CInema, as características físicas da Luz a ser 
representada, podem ser criadas ou recriadas tecnicamente, culturalmente.  
 Em geral, o que se adota como base de diferenciação é definir como Luz 
natural aquela vinda do Sol, das estrelas, da Luz e de outros fenômenos da 
Natureza, como um relâmpago ou os materiais radioativos que emitem Luz. 
Artificiais seriam todas as demais fontes de Luz, como o fogo, a vela, as diversas 
lâmpadas que queimam produtos combustíveis, a Luz elétrica, os lasers e outras 
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formas possíveis. A diferenciação se dá pelo tipo de fonte, e não de Luz 
propriamente.  
 Se por exemplo, como acontece com freqüência no Cinema, o Diretor de 
Fotografia decidir usar um espelho ou um rebatedor para direcionar a Luz do Sol, 
fazendo com que entre por uma janela não iluminada naturalmente naquele 
momento, que tipo de Luz seria esta que entra no ambiente, direcionada pelo 
espelho? Fisicamente, é uma Luz vinda de uma fonte natural, o Sol e rebatida no 
espelho. Tecnologicamente, podemos dizer que é uma Luz artificial, pois o efeito 
visual do ambiente interno, a iluminação, é esteticamente construída pelo fotógrafo, 
que recria perceptivamente uma nova "fonte" de Luz, o espelho, de onde vem os 
raios luminosos. Na imagem final, só o que se tem é a Luz que vem do Sol, mas 
que, na verdade, vem um espelho.  
 Esta questão é interessante e reveladora, pois toca no ponto central desta 
tese: todo uso que se faz da Luz, tenha ela vindo de uma fonte "natural" ou 
"artificial", é uma ação lastreada na cultura, pois tem a presença humana e sua 
intencionalidade, seja na sua produção, seja na sua interpretação. Na discussão 
sobre a Luz, coexistem dois pressupostos: um físico (sua existência) e outro cultural 
(o uso, a linguagem), e nos quais os meios tecnológicos são empregados, na 
produção e na significação.    
 Quanto ao primeiro pressuposto, toda Luz tem propriedades decorrentes dos 
processos físicos que a gera, e que independem da cultura. Por exemplo, jamais vai 
se conseguir uma luz de cor branca para se iluminar um cenário "à Luz do dia", com 
temperatura de cor de 5500K (graus Kelvin) se a fonte é uma lâmpada com filamento 
de tungstênio e que gera fisicamente uma Luz de 3200K (mais avermelhada). É um 
processo físico, que gera uma radiação específica e de comprimento de onda 
compatível com as características físicas do filamento da lâmpada da fonte. 
 Embora as diferenças físicas da Luz dependam dos usos dos materiais e 
parâmetros para a produção deste ou daquele fenômeno luminoso, o que o indivíduo 
faz, na cultura, por meio da Física, é entender como esse processo acontece para se 
apropriar dele, associando um significado ao seu uso. Toda forma de ação sobre os 
fenômenos luminosos físicos têm também uma componente cultural, que diz respeito 
às interpretações e aos usos que se faz deles.  
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 Dessa maneira, nas interações sociais, a Luz deve ser abordada não apenas 
na perspectiva das ciências exatas, mas também e principalmente das ciências 
humanas, a partir dos usos significativos que se faz dela, individual e coletivamente.  
 Assim, entender a Luz é entendê-la a partir de sua incidência sobre os corpos 
(fisicamente) e dos resultados perceptivos visuais desse fenômeno (culturalmente). 
A partir disso, se inicia o processo cognitivo de interpretação e atribuição de 
significado ao estímulo visual. Disso, resulta uma imagem, "um objeto", o objeto 
culturalmente relacionado16 e significado na cultura, pela Luz.  
 Durante quase toda a história da civilização, a luz do fogo foi praticamente a 
única possibilidade de iluminação dos ambientes. Até hoje, início do século XXI, 
ainda existem diversas regiões do mundo e do Brasil que não têm luz elétrica, e cuja 
única opção de iluminação noturna é por meio de velas e lampiões. 
 A luz elétrica, cujo benefício pode parecer um conforto banal na 
contemporaneidade, porém indispensável - basta ver o transtorno gerado em uma 
situação de falta de energia - é uma tecnologia relativamente recente, do século XX, 
assim como o Cinema. E, da mesma maneira como o fogo e os outros tipos de 
tecnologias de iluminação foram representativas de grandes inovações intelectuais e 
tecnológicas, a Luz produzida a partir da corrente elétrica causou surpresa e 
deslumbramento quando apresentada ao público visitante da Exposição Universal 
de Chicago, de 1893: 
 
A Exposição Universal de 1893, em Chicago, apresentou tudo aquilo que a 
civilização ocidental do século dezenove considerava grande e bonito. Seus 
graciosos edifícios brancos exibiram cultura e artesania, tecnologia e ciência. 
A eletricidade foi a tônica da mostra, especialmente representada pela luz 
artificial. À noite, dezenas de milhares de luzes elétricas iluminavam a 
exposição. (PERKOWITZ, 2001, p. 92)17  
 
 A Luz elétrica também foi muito festejada na Europa, durante a Exposição 
Universal de Paris, em 1900, conhecida como a "festa da eletricidade" (COSTA & 
                                            
16 Para Clifford Geertz (1978), antropólogo norte-americano, não há natureza humana independente 
da cultura. Ela é semelhante a um sistema simbólico, originado antes mesmo do surgimento do homo 
sapiens, que se torna, além de agente da cultura, resultado de sua ação.  
17 "The 1893 World's Columbian Exposition in Chicago displayed all that nineteenth-century western 
civilization considered great and beautiful. Its graceful white buildings exhibited culture and 
craftsmanship, technology and science. Electricity was a hero of the presentation, especially 
represented by artificial light. At night, tens of thousands of electric lights  illuminated the Exposition". 
(PERKOWITZ, 2001, p. 92)    
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SCHWARCZ, 2000). E no Brasil, é nesse período que em São Paulo, a canadense 
Light and Power começa suas obras de instalação dos bondes e da iluminação 
elétrica nas ruas. Essa medida se coaduna com as alterações que já vinham sendo 
implantadas na antiga rotina da capital e também abre caminho para novos projetos 
que determinam e alteram a urbanização e a percepção visual da cidade, criando 
áreas específicas para o comércio, indústrias e residências. Em um trecho de sua 
edição de 1o. de janeiro de 1900, o jornal O Estado de São Paulo expõe algumas 
mudanças no comportamento dos cidadãos, advindas com todas as novidades que 
se apresentavam para o novo século. Dentre elas, um dos destaques é a iluminação 
das ruas: 
 
Outrora, as cidades à noite eram como que desabitadas. A treva aterrava os 
homens honestos e pacíficos e protegia os ladrões. Hoje é exatamente à 
noite que as cidades, salpicadas de luzes, oferecem mais seduções. Outrora, 
mal se escondia o sol poente, retraía-se logo a atividade do homem. Hoje o 
homem pode exercê-la, sem interrupção de um minuto, desde o primeiro até 
o último dia do ano. (COSTA & SCHWARTZ, 2000,  p.58-59). 
 
 Dessa maneira, assim como aconteceu com a produção do fogo, com o uso 
da vela e com as lâmpadas a óleo e gás, a tecnologia da iluminação elétrica dá 
início a novas alterações sensíveis nos modos de vida das coletividades. E não 
apenas nas atividades relacionadas ao trabalho, mas também na percepção do 
tempo e do espaço, no pensamento estético e nas interações sociais, como comenta 
Bova (2001, p. 234): 
 
A primeira grande expansão do nosso modo de vida, a original e mais 
importante superação de nossas limitações físicas, foi a invenção da luz 
artificial, que começou com o domínio do fogo. O fogo não só nos manteve a 
salvo de predadores noturnos que caçavam nossos ancestrais; a luz artificial 
nos permitiu ser ativos quando outras criaturas diurnas não podiam ser. Isto 
estendeu nossas horas de "luz do dia" e podemos ficar acordados por toda a 
noite se quisermos, trabalhando, festejando, ou mesmo lendo um livro que 
simplesmente não podemos abandonar. (BOVA, 2001, p. 234) (grifos do 
autor) 18  
 
 Além disso, Perkowitz (2001, p.94-95) lembra que a utilização da eletricidade 
na iluminação aumentou o conforto dos ambientes, pois ficavam livres dos resíduos 
                                            
18 "The very first expansion of our way of life, the original and most important breakthrough beyond 
our physical limitations, was the invention of artificial light, wich began with the taming of fire. Not only 
did fire make us safe from the nocturnal predactors that hunted our ancestors, artificial light allowed us 
to be active when other diurnal creatures could not be. It stretched our "daylight" hours until now we 
can stay up around the clock if we want to, working or partying or even reading a book that we just 
can't put down". (BOVA, 2001, p. 234) 
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indesejáveis das lâmpadas anteriores como fumaça, odores e calor, produzidos na 
queima de produtos de origem animal, óleo e gás. Nos Estados Unidos, com o 
desenvolvimento da lâmpada incandescente para uso nas residências e do sistema 
gerador, por Thomas Edison, a eletricidade torna-se, cada vez mais, uma realidade 
possível em larga escala, principalmente nos grandes centros urbanos e para os que 
pudessem pagar: 
 
Em outubro de 1879, no mesmo mês em que descobriu o primeiro filamento 
viável, Edison anuncia o gerador para o seu sistema. Outros componentes se 
seguiram. Em setembro de 1882, o sistema de Pearl Street começou a gerar 
luz para o distrito de Wall Street. Com a inauguração da estação de Pearl 
Street da Companhia de Iluminação Elétrica de Edison, a era da central de 
iluminação incandescente havia começado; a era moderna do suprimento de 
eletricidade pública foi aberta. (HUGHES, 2006, p. 61)  19  
 
 Como já dito, a Luz elétrica não altera apenas o modo de se iluminar, mas 
também o modo de se ver. Com o uso da lâmpada elétrica, que ilumina os 
ambientes de forma total e põe tudo à visão, se percebe de maneira mais clara que 
a Luz é uma presença, um acréscimo ao espaço. O mundo das coisas visíveis é a 
soma das coisas em si, no espaço, mais a Luz.  
 Dessa maneira, na produção e no uso da Luz, são necessários 
conhecimentos sobre aspectos naturais e culturais, associados entre si. A Luz é um 
fenômeno físico que depende de condições materiais específicas para existir. É na 
percepção desse fenômeno que o indivíduo aplica suas referências culturais e lhe 
atribui sentido. Não faz sentido se pensar em uma construção técnica e uma 
construção de significado, isoladas entre si. 
 Assim como não se chegou à Luz elétrica sem o background da cultura,  
também não há como se pensar culturalmente a Luz, desvinculada de suas 
características físicas de existência e de seu resultado visível. Pode-se discutir cada 
campo com um enfoque específico, mas não se pode desconsiderar essa ligação 
contínua entre as produções físicas do fenômeno, pelos instrumentos, e as 
produções simbólicas de seus usos e efeitos. Para os indivíduos, a Luz como 
                                            
19 "In october 1879, the same month in which he found the first practical filament, Edison announce 
the generator for his system. Other components followed. In september 1882, the Pearl Street system 
began to supply light for the Wall Street District. With the opening of the Pearl Street Station of the 
Edison Electric Illuminating Company, the age of central-station incandescent lighting had begun; the 
modern age of public electric supply had opened". (HUGHES, 2006, p. 61) 
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metáfora, como linguagem, é tão importante quanto como fenômeno perceptivo 
visual, como comenta Perkowitz:  
 
A compreensão física da luz tem envolvido as mais significativas idéias 
científicas: teorias de ondas e partículas quânticas, da relatividade e do Big 
Bang. Na vida humana, o impacto disto igualmente profundo: a luz determina 
nossa existência, ocupa muito de nossa capacidade de raciocinar, desperta 
nosso senso de beleza. Cada categoria é importante em si; consideradas em 
conjunto, através do tema unificador da luz, elas representam um corte 
transversal do nosso universo. (PERKOWITZ, 2001, P. 02) 20  
 
 E a relação de dependência se dá em ambos os sentidos, pois os modelos 
científicos, pretensamente objetivos, se desenvolvem a partir de pontos de contatos 
com os demais aspectos subjetivos dos grupos e coletividades a que se ligam ou 
que representam. Essas premissas que contextualizam as pesquisas fora dos 
laboratórios são importantes na discussão porque podem balizar usos, interesses, 
objetivos e finalidades para o trabalho científico.  
 E, quanto às pesquisas envolvidas no desenvolvimento dos mecanismos de 
iluminação, Perkowitz (2001) e Brox (2010) lembram que nenhuma destas inovações 
foram obra de um único pesquisador, laboratório, empresa ou país. A história revela 
que também não aconteceram de maneira imediata, como ato criativo de uma 
epifania, de forma objetiva, isenta de valores e imune ao contexto social em que se 
deram. Ao contrário, todas essas inovações estéticas na produção e no uso da Luz, 
são resultado de processos contínuos de incorporação de idéias e de técnicas, de 
transformação cultural, no tempo e no espaço, como lembra Castells:     
 
Na verdade, as descobertas tecnológicas ocorrem em agrupamentos, 
interagindo entre si num processo de retornos cada vez maiores. Sejam 
quais forem as condições que determinaram esses agrupamentos, a 
principal lição que permanece é que a inovação tecnológica não é uma 
ocorrência isolada. (CASTELLS, 1999, p. 73). 
  
 Como convergências, essas inovações, da mesma maneira que aconteceu 
com o fogo e com os outros equipamentos de iluminação, são assim influenciadas e 
influenciam, não apenas diversas outras tecnologias e procedimentos científicos, 
como também o conjunto ideológico e metafórico das linguagens a elas 
                                            
20 "The physical understanding of light has involved the most significant of scientific ideas: theories of 
waves and quantum particles, of relativity and the Big Bang. In human impact is equally profound: 
Light determines our existence, occupies much of our thinking capacity, excites our sense of beauty. 
Each category is important in itself; considered together through the unifying theme of light, they 
represent a cross-section of our universe". (PERKOWITZ, 2001, P. 02) 
  
31
contemporâneo. As máquinas representam as metáforas materializadas no discurso 
técnico, produzindo outras metáforas. 
 Aqui, o conceito de arranjo sociotécnico 21, de Callon (2009, p. 387-388), é 
bastante adequado e ajuda a entender que essa complexidade inerente aos 
métodos e procedimentos científicos, como a produção da Luz, são dependentes 
dos processos de significação das linguagens, dos discursos, pois os  experimentos, 
inovações ou descobertas tecnológicas saem deles e neles são aplicados, imersos 
nas subjetividades dos contextos:  
 
Existem várias maneiras de descrever as principais realizações teóricas e 
epistemológicas dos Estudos da Ciência e da Tecnologia (ECT). Podemos 
dizer, por exemplo, que os ECT tornaram possível conceber um terceiro 
caminho entre o realismo e o relativismo: as ciências e as técnicas 
“explicitam” a realidade ao construí-la e a constroem ao explicitá-la. Este 
processo de explicação mantém simultaneamente a existência de uma 
realidade que resiste, que não faz simplesmente qualquer coisa, e a idéia de 
que esta realidade, envolvida em diversas provas, pode resistir de várias 
maneiras; resumidamente: ela é múltipla, ambígua e, porque não, construída 
ou instituída, instalada. Para usar o vocabulário de Austin22, poderíamos 
também dizer que as afirmações científicas – para usar apenas estas – são 
performativas. Acima de tudo, esta afirmação iria nos proteger da tentação de 
afirmar que elas são apenas constatações, que elas buscam descrever e 
analisar uma realidade sobre a qual não irão intervir. A noção de 
performatividade, como apresentada por Austin, foi criticada, primeiramente, 
pelo próprio Austin! Claro que se pode compreender que a linguagem cria o 
mundo a partir do nada, algo como o ‘Fiat Lux’ do Velho Testamento. No 
entanto, aqueles que adotam o repertório da performatividade são 
cuidadosos o suficiente para não permanecerem com este significado. Os 
ECT complementaram e enriqueceram o conceito ao demonstrarem que o 
significado e a eficiência das afirmações científicas não podem ser separadas 
dos arranjos sociotécnicos ou dos agenciamentos envolvidos na produção 
dos fatos aos quais estas mesmas afirmações referem-se. Isso diz respeito à 
natureza heterogênea, tanto material como textual, das práticas científicas. 
Afirmações são ‘amarradas’ a aparelhos técnicos, competências 
incorporadas, regras gerais, regulamentações e procedimentos. Junto com 
os fatos que estas afirmações descrevem, estas afirmações estão inseridas 
em agenciamentos nos quais elas são stakeholders. Não há materialidade de 
um lado e textualidade do outro. Afirmações contribuem dando significado 
aos eventos que os agenciamentos produzem, e estes eventos dão suporte 
ao que as afirmações sustentam. (CALLON, 2009, p. 387-388) (grifos do 
autor). 
 
 Com isso, percebe-se que os arranjos técnicos que são estabelecidos nos 
modos de produzir a Luz, com as inovações tecnológicas, são também arranjos 
sociais, culturais, que se estabelecem nos modos de interpretação e interação dessa 
Luz, e todo esse conjunto ideológico e material se apresenta durante nossa 
                                            
21 Os termos "agenciamento sócio-técnico" ou "arranjo sociotécnico", usados por Callon, tem base no 
conceito de "agenciamento", de Gilles Deleuze. 
22 John Lingshaw Austin. Filósofo da Linguagem inglês, precursor da "Teoria dos Atos de Fala". 
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experiência cultural com o resultado da iluminação. Dessa maneira, tanto as 
referências subjetivas, como as crenças religiosas, quanto as objetivas, como o uso 
da eletricidade e dos artefatos produtores de Luz, fazem parte desses arranjos 
sociotécnicos (CALLON, 2009) de uma linguagem de uso da Luz, simbólica e 
materialmente, como comenta a arquiteta italiana Francesca Storaro, filha do Diretor 
de Fotografia Vittorio Storaro:  
 
A luz tem uma linguagem, assim como a escrita é expressa em letras e a 
música é expressa pelas sete notas da escala. A luz fala por meio do 
contraste entre luz e sombra, e por meio das cores, que são conhecidos 
como os filhos da luz. (STORARO, 2011, p. 372) 23  
 
 O objetivo deste capítulo foi evidenciar como boa parte do que o indivíduo é e 
de como age é definido em função dos fenômenos luminosos, mostrando que a 
condição cultural depende do fenômeno físico da Luz, seja aquela vinda do Sol, 
nossa maior referência de Luz, seja a Luz produzida por meio dos processos e 
artefatos tecnológicos.  
 Da mesma maneira, pretendeu-se discutir como, a partir desse fenômeno 
físico, desenvolvemos todo um conjunto ideológico de criação, leitura e interpretação 
desses fenômenos sob uma perspectiva simbólica, de linguagem, fazendo de seu 
uso um conjunto ativo de manifestação e de comportamento, de acordo com os 
espaços locais de interação, os contextos.  
 A associação destas duas premissas é o que podemos chamar de uma 
Referencialidade Social da Luz.  
 E essa referencialidade vai se manifestar em todas as áreas da vida social, 
tanto nas representações mentais, quanto nas representações materiais, por meio 
das imagens. A Luz representada e materializada simbolicamente nas imagens será 
objeto do Capítulo 2. 
                                            
23 "Light has a language, just as writing is expressed in letters and music is expressed by the seven 
notes of the scale. Light speaks by means of contrast between light an shadow, and by means of 
colours, which are know as the sons of light." (STORARO, 2011, p. 372) 
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3 REPRESENTAÇÃO DA LUZ NA ARTE 
 
 Neste capítulo, o objetivo é discutir a representação da Luz em imagens 
pictóricas que, defendemos, são referenciais para o uso da Luz no Cinema. Além de 
todas as referências sociais, presentes no cotidiano, o Cinema também se valeu, 
desde sua origem, de modelos de representação utilizados em imagens como a 
pintura e a fotografia. 
 O critério de seleção das imagens apresentadas foi o de identificar imagens 
em que a representação figurativa da Luz é uma preocupação do artista, em que há 
um pensamento e um trabalho que poderíamos chamar de "fotográfico", da mesma 
maneira como no Cinema, e que se caracteriza por ser pensado a partir das 
nuances de iluminação, da difusão ou não da Luz, do uso de claro e escuro, de 
sombras, de perspectivas, de cor, entre outros.  
 Mas, é importante dizer que não é objetivo deste capítulo fazer um histórico 
da representação da Luz nessas imagens. Também não serão abordadas todas as 
diferentes maneira de representação da Luz, pois, dada a abrangência do assunto, e 
por maior que fosse o número de exemplos, sempre ficariam mais possibilidades a 
incluir do que as contempladas. Essa tarefa seria, por si, outro estudo. Indo além, o 
objetivo é apenas evidenciar que alguns modos de iluminação que o Diretor de 
Fotografia aplica, fazem parte de uma cultura da representação da Luz, consolidada 
na História da Arte antes do próprio Cinema. 
 Por disso, optou-se por privilegiar, no escopo dos exemplos, apenas imagens 
figurativas, uma vez que, são com essas imagens, predominantemente, que o 
Cinema opera sua relação de referencialidade com o mundo físico. 
 A partir da premissa deste eixo de discussão, Referencialidade, optou-se pela 
escolha de representações pictóricas que ilustrem esse aspecto da iluminação, e 
que são recorrentes na bibliografia, nos manuais técnicos e nas discussões sobre a 
fotografia do Cinema, mas que, nem sempre contemplam esses exemplos. Esta 
opção pela figuração, especialmente a pictórica, excluiu diversas outras formas de 
representação como as imagens abstratas, os quadrinhos, os desenhos, as 
gravuras, entre outras.  
 Como mostrado no capítulo anterior, a grande referência temática para o 
Cinema, senão a maior, é o mundo físico, das coisas que existem no dia-a-dia, pois 
é neste mundo que as pessoas vivem, e o Cinema é feito com pessoas, por pessoas 
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e para pessoas. Elas sempre foram seu maior tema e sua referência. Como 
fenômeno físico, e presente no cotidiano dos indivíduos, a Luz mantém assim uma 
condição de ligação referencial com aquilo que comumente chamamos de "real" e 
que se apresenta, de alguma maneira e em algum grau, na figuração das imagens 
do Cinema. 
 Por isso é importante sempre relativizar a análise e incluir nisso os contextos, 
porque nenhuma forma de arte está fora deles, isolada em seu formalismo ou na 
auto-referencialidade. O olhar, da mesma maneira, é social, cultural, e não consegue 
ser neutralizado ideologicamente, pois é usado à exaustão no dia-a-dia, e leva isso 
para todo lugar, inclusive ao Cinema.  
 Por exemplo, o efeito de Luz provocado pelo crepitar de uma fogueira acesa 
ao incidir sobre os objetos de um ambiente, deixa alguns traços que  identificam sua 
origem, como as áreas iluminadas e escuras dos objetos, a cor desse efeito, a 
intensidade da Luz e suas oscilações, e que tornam a iluminação irregular em cada 
instante. Esse efeito tem referência no mundo físico, pois essas são características 
próprias da Luz nessas condições. 
 Na fotografia do Cinema, o resultado visual final pode ter o mesmo resultado 
perceptivo, venha a Luz de uma fogueira legítima ou da manipulação de um refletor 
e de um filtro de cor que causem esse efeito. O que se nota é que, ironicamente, em 
geral, as fontes de Luz produzidas tecnicamente para representar o mundo físico 
proporcionam melhores resultados na fotografia que as luzes originais do mundo 
físico em si. Parte disso, pela deficiência da câmera em comparação ao olho, pois 
necessita de uma intensidade maior de Luz para tornar esses efeitos perceptíveis.  
 E esse exemplo de ilusão causado pela Luz, é uma característica típica das 
representações materiais a que chamamos de imagens. Como escreve Aumont:  
 
Representação. Palavra-valise, que traz consigo uma bagagem julgada cada 
vez mais incômoda, palavra, no mais das vezes, sentida como obsoleta, 
desacreditada, que deve ser desconstruída ou riscada.[...] Vamos nos 
contentar, a princípio, com o essencial: "representar", segundo a etimologia e 
em todos os empregos que nos interessam, é ou "tornar presente" ou 
"substituir", ou "presentificar", ou "ausentar", e, de fato, sempre um pouco dos 
dois. já que a representação, em sua definição mais geral, é o próprio 
paradoxo de uma presença ausente, de uma presença realizada graças a 
uma ausência - a do objeto representado - e a custo da instituição de um 
substituto. (AUMONT, 2004, p. 152) (grifos do autor).   
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 A representação se liga assim, de alguma maneira, por aspectos objetivos e 
subjetivos, àquilo que está representando, o objeto da representação, por meio do 
conjunto ideológico do artista que produz e também do observador que vê a 
representação.  
 Quanto ao aspecto objetivo, Goodman (2006) comenta que esse caráter 
sígnico da representação precisa ter algum ponto de contato com o que representa, 
mas que isso é uma relação convencional e pode, inclusive, prescindir de uma das 
características mais recorrentes quando se fala em imagem: a semelhança visual. 
Conforme Goodman (2006, p. 37): "Um quadro de Constable do castelo de 
Marlborough é mais semelhante a outro quadro que ao castelo, e no entanto 
representa o castelo e não outro quadro - nem mesmo a cópia mais aproximada". 
 Assim, mesmo a cópia mais fiel de um objeto, paisagem ou pessoa, tem, 
ligações convencionais com seu tema, seja por semelhança ou não. Mas, como 
alerta Goodman (2006), caso exista a semelhança, ela é convencional e localizada. 
 O que normalmente se entende como semelhança fica restrito apenas a 
referências visuais de forma, cor, tamanho, entre outras, identificáveis no objeto 
referenciado e presentes materialmente na representação, por meio da imagem. 
Todas as demais características originais do objeto são desconsideradas como 
necessárias, pois se aceita esses parâmetros visuais como suficientes para se 
interpretar a imagem como representante do objeto. 
 Na perspectiva desta tese, a imagem é parte da representação, sua porção 
material, pois além de sua materialidade, a representação demanda um conjunto de 
elementos não materiais que estão além da imagem para representar, precisa de um 
contexto de ação e de interpretação. É nele que as imagens são interpretadas e 
efetivamente passam a "representar" algo.  
 Se, por um lado, a semelhança não é condição necessária para a 
representação, pois "quase tudo pode estar em lugar de tudo" (GOODMAN, 2006, p. 
37), por outro lado, a semelhança é também falha ao representar o objeto, pois, 
como foi dito, mesmo a representação mais realista, nunca consegue abarcar toda 
complexidade do que representa. 
 Além da impossibilidade material de tornar a representação um duplo do 
objeto, mesmo que isso fosse possível, outro aspecto complicador, mas de ordem 
subjetiva, diz respeito à impossibilidade de um olhar isento do artista na composição 
da representação, livre de interpretação.  Como diz Goodman (2006, p. 39): "não só 
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o modo como [o olho] vê, mas também o que vê é regulado pela necessidade e pelo 
preconceito":  
A teoria da representação como cópia é então travada à partida devido à 
incapacidade para especificar o que se deve copiar. Não será um objecto tal 
como é, nem todos os modos como é, nem o que ele parece ao olhar virgem. 
Além disso, algo está errado na própria noção de copiar um qualquer dos 
seus aspectos. Pois um aspecto não é apenas o <objecto de uma dada 
distância e ângulo e sob uma luz>; é o objecto tal como observamos ou 
concebemos, uma versão ou tradução do objecto. Ao representar um objecto, 
não copiamos tal tradução ou interpretação - alcançamo-la. (GOODMAN, 
2006, p.40-41) (grifos do autor).    
 
 Assim, toda representação está sempre impregnada do contexto cultural em 
que é feita, pela cabeça e mãos do seu autor, pelo uso dos meios técnicos, que 
extrapolam a superfície da imagem, e também e pela interpretação do observador. O 
que lhe dá unidade como conceito de representação é justamente sua diferença, ou 
seja, cada representação é única em si, como comenta Aumont:   
 
A imagem é sempre modelada por estruturas profundas, ligadas ao exercício 
de uma linguagem, assim como à vinculação a uma organização simbólica (a 
uma cultura, a uma sociedade); mas a imagem é também um meio de 
comunicação e de representação do mundo, que tem seu lugar em todas as 
sociedades humanas. A imagem é universal, mas sempre particularizada. 
(AUMONT, 2002, p. 131). 
   
 Mas, essa discussão inicial sobre as limitações da representação e, mais do 
que isso, sobre a questão da semelhança, serve apenas mostrar a complexidade do 
tema e definir alguns pressupostos que serão adotados no tocante à discussão 
sobre a representação na imagem do Cinema.  
 O primeiro é que a fotografia do Cinema tem, como um de seus fundamentos, 
uma relação de semelhança visual com o mundo físico, como inicialmente discutidos 
no Capítulo 1. Arte e vida são inseparáveis. O outro é que, como forma de 
expressão artística, o Cinema também se vale de referências representacionais 
praticados por outras linguagens, dialogicamente.     
 A partir disso, pretende-se relacionar aspectos representativos da Luz em 
imagens pictóricas figurativas produzidas antes do surgimento do Cinema, no final 
do século XIX, e que buscam o realismo na representação da Luz a partir da 
aproximação com o mundo físico, da mesma maneira como faz o Cinema. Oudart 
(2009) comenta essa relação de referencialidade entre pintura e Cinema a partir de 
seu conceito de efeito de real:    
  
37
 
A análise da inscrição do que nomeamos o efeito de real na pintura ocidental 
terá por objetivo imediato ajudar a conceber o que hoje é, para nós, 
expectadores de filmes, o mais difícil de admitir: este efeito (no cinema, 
denominado por Barthes “o estar-aí das coisas”), qualquer que seja a ilusão 
analógica, no cinema, fazendo persistir seu ocultamento, é o produto de um 
trabalho que se efetuou no sistema, ou melhor, na transformação do sistema 
de representação da pintura ocidental até a sua recente subversão. Como 
todo produto – pois se trata enfim de considerá-lo unicamente como tal – o 
efeito de real não poderia ser abstraído de um sistema de produção 
figurativo, em que somente ali teria um valor, e de um processo de produção 
do qual não poderia ser pensado enquanto produto de sua escritura. 
(OUDART, 2009, p. 241) (grifos do autor). 
 
 O objetivo de Oudart ao discutir o efeito de real e seu correlato, o efeito de 
realidade, é, na verdade, apontar que, com o sistema figurativo na arte européia, a 
partir do Quattrocento, o observador da imagem passa a ser um agente da 
representação, nela inscrito e referenciado, algumas vezes, inclusive de forma direta 
na imagem, como nos reflexos em espelhos.  
 Mas, o que nos interessa da discussão de Oudart (2009) são os dois 
conceitos desenvolvidos e que são pertinentes para discutir a representação 
figurativa da imagem do Cinema. Além disso, o texto do Oudart  (2009), publicado 
originalmente em 1971, já acusava o jogo de forças entre, por um lado, a ligação da 
imagem com o mundo físico, e por outro, sua limitação como representante de um 
referente:   
 
Efeito de real e efeito de realidade são, por outro lado, correlativos na 
inscrição da figuração pictórica, da Renascença até o século XIX, e conferem 
a esta figuração um estatuto nunca antes obtido na medida em que as figuras 
que representam se apóiam no referente da realidade e generalizam um 
julgamento de existência cuja determinação ideológica pesa hoje, mais do 
que nunca, sobre o cinema. (OUDART, 2009, p. 242) (grifos do autor). 
 
 Como expressão artística, a imagem figurativa estará sempre em débito com 
aquilo que representa. A criação desse realismo faz parte do trabalho artístico do 
fotógrafo. Como comentado acima por Goodman (2006), a semelhança, e aqui 
entenda-se figuração, tem as limitações inerentes à representação, seja ela 
pictórica, fílmica ou videográfica. 
 Assim, a figuração depende de condições que favoreçam a identificação da 
representação e que criem um aspecto de realismo na imagem. As questões sobre a 
imagem figurativa expõem a representação e fazem dela uma das faces de um 
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duplo, que sempre agencia o que está dentro e o que está fora da imagem, a poética 
e a vida, como comenta Aumont:        
 
Pintores tão importantes e tão diferentes quanto Poussin, Velázques ou 
Chardin, entre muitos outros, trabalharam para mostrar o tremor da luz nas 
folhas, ou a atmosfera dos fins de tarde, ou o brilho tranqüilo dos objetos do 
cotidiano. O que é próprio do século que vai inventar o cinema é o fato de ter 
sistematizado tais efeitos, e, sobretudo, de tê-los cultivado por si sós, de ter 
erigido a luz e o ar em objetos pictóricos. (AUMONT, 2004, p. 34) 
 
 Semelhante ao pintor, o Diretor de Fotografia precisa pensar e contar um 
roteiro, antes de tudo, pictoricamente, criando a composição da imagem como uma 
tela e moldando os temas que ela vai apresentar por meio da Luz e de suas 
variações. Não é à toa, que os termos usados na composição audiovisual são o 
enquadramento e o plano, pois é no écran escuro, no visor da câmera, que a 
fotografia ganha sua forma, e onde tudo deve estar distribuído e modelado pela Luz, 
como em um quadro24.  
 É a partir dessa associação, entre a representação pictórica figurativa da Luz 
e o Cinema, que encontramos eco nas reflexões de Jean-Pierre Oudart (2009), que 
discute e aponta as relações que se estabeleceram entre o modelo pictórico 
Ocidental, a partir do Quattrocento, com a imagem figurativa, e o uso desse modelo 
na representação do Cinema. Este período bastante particular, apontado por Oudart 
(2009), é emblemático porque culmina em diversas situações de inovação, ou 
arranjos sócio-técnicos (CALLON, 2009), e que, associadas a novas concepções 
filosóficas, dão início a alterações sensíveis nas concepções sobre o mundo físico e 
sobre as representações que se faz desse mundo, subjetiva e objetivamente, nas 
imagens. 
 
                                            
24 Apresentamos uma lista de pintores que podem servir de referência para pesquisas sobre o uso e a 
representação da Luz, seja ela figurativa ou não, e também da cor. Alguns dos nomes são 
recorrentes em bibliografia, manuais, sites e conversas de fotógrafos. Outros, foram incluídos como 
sugestão : Alfred Sisley, Anita Malfatti, Antoine Watteau, Anton Van Dyck, Bartolomé Esteban Murillo, 
Camille Corot, Camille Pissarro, Canaletto, Cândido Portinari, Caravaggio, Claude Lorrain, Claude 
Monet, Di Cavalcanti, Diego Velázquez, Dominique Ingres, Edgar Degas, Edouard Manet, Edvard 
Munch, Edward Hopper, El Greco, Eugène Delacroix, Francisco de Zubarán, Francisco Goya, 
Francisco Ribalta, Georges de La Tour, Georges Seurat, Gustave Coubert, Hieronymous Bosch, 
Honoré Daumier, Jacques-Louis David, Jan Van Eyck, Johannes Vermeer, John Constable, José 
Clemente Orozco, José de Ribera, Joseph Turner, Joshua Reynolds, Leonardo da Vinci, Maurice 
Utrillo, Max Ernst, Paolo Veronese, Paul Signac, Piero della Francesca, Renoir, Pieter Bruegel, Pieter 
Paul Rubens, Rafael Sanzio, Rembrandt, Roger Van der Weyden, Thèodore Gèricault, Théodore 
Rousseau, Thomas Gainsborough, Tintoretto, Tiziano, Toulouse-Lautrec, Van Gogh. 
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 Durante a Idade Média e o Renascimento25, momentos estes emblemáticos  
na história do conhecimento e divergentes em suas características gerais, são 
importantes também na História da Arte por evidenciar, não a alteração abrupta nos 
modos de representação pictórica, com a substituição de um sistema por outro, mas 
sim o surgimento de um novo sistema de representação da imagem, que coexistiu 
com o sistema anterior. Esse período de cerca de 200 anos, entre os séculos XIV e 
XV, que marca a lenta transição entre o final da Idade Média e o início do 
Renascimento, revela historicamente que essas mudanças no campo artístico só se 
deram porque, como mencionado, o contexto sociocultural como um todo foi 
favorável para que essas mudanças acontecessem. 
 Aspectos filosóficos, políticos, religiosos, econômicos, geográficos e técnicos 
foram determinantes para o campo artístico. A descoberta da perspectiva, uma das 
inovações técnicas mais importantes da representação imagética, continua até hoje 
sendo a base para a representação bidimensional de objetos tridimensionais.  
 Mas, é importante também considerar que esse novo paradigma cultural 
encontrou diversas formas de resistências, e só se consolidou porque estava em 
sintonia com o contexto social específico, principalmente das cidades italianas em 
que surge. Mas, os trabalhos dos artistas continuavam subordinados aos interesses 
ideológicos e econômicos do clero, embora isso não tenha impedido que grandes 
artistas renascentistas conseguissem a deferência de Reis, Bispos e Papas, e 
conseguissem inserir nas obras religiosas algumas experimentações técnicas e 
propostas estéticas inovadoras, como o desenvolvimento de tecnologias de 
representação da Luz nas imagens. 
                                            
25 A localização temporal do chamado Renascimento, entre os séculos XIV e XVI, serve apenas como 
parâmetro aproximado, pois esse foi um processo lento, que interagiu com a ideologia da Idade 
Média e que foi atravessado por ela durante todo o seu desenvolvimento. O que se percebe é que 
existem nuances mais evidentes de movimentos inovadores em diversos setores, mas que não 
surgem de forma gratuita, nem repentina; são frutos de diversas interações com as práticas 
medievais antecedentes e da absorção de vários de seus elementos. Ao contrário da Idade Média, as 
idéias do período se centralizam na discussão do homem como soberano da natureza e do real em 
oposição ao sobrenatural; a tendência à interpretação científica do mundo; o retorno aos ideais de 
beleza greco-romanos; o prazer como fenômeno natural e não diabólico;  a possibilidade da 
criatividade; a busca da inovação e a renovação estética e ideológica. A fé cede lugar à matéria. Com 
a pintura de cavalete, a imagem agora é buscada junto à Natureza. Paolo Rossi (1989, p. 17) diz que 
“emerge uma valoração das artes bem diferente da tradicional: [...] "a natureza em movimento”. Nas 
ciências, o rigor matemático da cúpula de Filippo Brunelleschi, na catedral de Florença, no século XV, 
é um dos marcos do período e representa a vitória da racionalidade científica por meio do equilíbrio, 
do ritmo, da simetria. Mas, conquistas como estas não se deram ao acaso. Ao contrário, tiveram 
como pano de fundo todo um conjunto de aspectos sociais e técnicos favoráveis, que permitiram o 
afloramento desses ideais antropocêntricos e o controle sobre os fatores científicos.  
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Com o Renascimento e seus desdobramentos, principalmente na Itália, e 
mais especificamente nos grandes centros como Florença e Nápoles, a Arte vai, aos 
poucos, tornando-se laica e incorporando uma preocupação com o belo físico, 
sensível, e não apenas com o intelectual e com o religioso. A contemplação da 
imagem, progressivamente permeada por um olhar burguês, representativo da 
classe de influência econômica e política que se evidencia, acusa a necessidade da 
representação de seus temas de interesse nas imagens. O homem é seu leitmotif, e 
o santo, que continua tendo seu lugar preservado, passa a dividir o espaço da 
representação com ele. 
 Mas, isso tudo está ligado principalmente a um novo princípio filosófico que 
irá nortear a ideologia sobre a arte desenvolvida na Renascença. É o pensamento 
de Aristóteles sobre a imitação que legitima a ação figurativa ao indicar ser possível 
conciliar os ideais do mundo físico e do mundo supra-sensível com a experiência 
estética da arte da mimese: 
 
Ao definir a imitação como uma tendência natural, como um instrumento de 
conhecimento e um meio de prazer, Aristóteles salva literalmente a mimese 
artística de todas as acusações que Platão havia feito contra ela. Longe de 
ser uma atividade mentirosa e sofística, a arte de pintar tem sua origem na 
natureza humana e participa das finalidades mais nobres da natureza 
humana. Ao contrário do que pensava Platão, o prazer que o homem tem 
com as imagens não o desvia nem da natureza, nem da verdade. 
(LICHTENSTEIN, 2006, p. 23)  
 
Associado a isso, também os novos materiais e experimentos, como as tintas 
a óleo26, trazem o realismo e a perfeição na representação, principalmente do corpo. 
O artista sai do ateliê e vai até à Natureza, estabelece uma nova relação com a 
imagem e com o mundo sensível. A preocupação com a forma perfeita ganha lugar 
de destaque, principalmente a partir dos estudos de Leon Battista Alberti, que vai 
estabelecer, por meio de estudos geométricos, uma nova concepção na 
representação figurativa da imagem. Também é determinante nessa ideologia de 
humanização e realismo a influência dos ideais clássicos greco-romanos: 
 
Os italianos do século XIV acreditavam que a arte, a ciência e o saber 
haviam florescido no período clássico, que todas as coisas foram destruídas 
pelos bárbaros do Norte, e que lhes cabia a missão de reviver o glorioso 
passado e, portanto, de inaugurar uma nova era. (GOMBRICH, 1999, p. 224) 
                                            
26  Por exemplo, para a obtenção de óleo, Leonardo escreveu: “Faça seu óleo com sementes de 
mostarda, mas para que fique mais fácil, misture sementes descascadas com óleo de linhaça e ponha 
tudo na prensa.”. (CARREIRA, 2000, p. 153).  
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Como resultado, a imagem passa a exibir os contornos do corpo27 e os 
espaços dos ambientes a partir de relações de semelhança. É essa arte da 
figuração, baseada no ressurgimento do ideal clássico de beleza, de perfeição e 
simetria, que será um dos grandes paradigmas estéticos para a representação nos 
próximos séculos. 
 A partir dessa nova premissa, o artista, agora também retratado nas próprias 
imagens em sua humanidade, potencializa seu papel criador, material e 
esteticamente. É importante lembrar que na estética medieval, vigente durante muito 
tempo e ainda muito influente neste período, o papel do artista na sociedade era de 
menor importância, sendo as Artes uma atividade manual executada por um artífice 
que aplicava os conhecimentos técnicos na sua fatura.  
 Sob essa ideologia, a produção artística não se diferenciava de outra 
atividade técnica qualquer e é justamente essa não separação entre as áreas o que 
permitiu, de certa forma, o desenvolvimento de novas técnicas de produção de 
tintas, pigmentos, além dos estudos sobre a representação, vindos principalmente 
da geometria e das descobertas científicas, que foram incorporadas no campo 
artístico e que serviriam para uma busca mais realista do mundo. Como comenta 
Rossi (1989), antes de os artistas serem reconhecidos como tal, e de terem o nível 
de distinção pelo qual ficariam conhecidos, ocorre nos ateliês, principalmente de 
Florença, uma grande junção entre procedimentos artísticos e científicos: 
 
Aqui, ao lado da arte de talhar as pedras e pintar o bronze, ao lado da pintura 
e da escultura, ensinavam-se rudimentos de anatomia e óptica, cálculo, 
perspectiva e geometria, projetavam-se a construção de arcos e a escavação 
de canais. O saber empírico de "homens sem letras", como Brunelleschi e 
Leonardo, traz na retaguarda esse tipo de ambiente. (ROSSI, 1989, p. 35) 
 
 As imagens técnicas e, por conseqüência, a necessidade do estudo e do 
controle da Luz nessas imagens, começam a aparecer, como aponta Machado 
(1997), nesse período do quattrocento italiano, em meio a uma pesquisa quase 
obsessiva por parte dos artistas, arquitetos e cientistas da época, no aprimoramento 
                                            
27 Para São Tomás de Aquino (apud BAYER, 1995, p. 94), uma das principais referências da Idade 
Média quanto no que se refere ao estabelecimento de um juízo estético, a beleza sensível do corpo 
era uma beleza maldita: Pulchritudo corporis est pulchritudo maledicta. (A beleza da mulher é um 
gládio flamejante).  Tomás de Aquino (São), Opuscula omnia. Ed. P. Mandonnet, 5 vol., 2ª ed., Paris, 
Lethielleux, 1927.   
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dos processos da representação, como para Leonardo da Vinci, para quem "Arte e 
Ciência eram inseparáveis". (BAYER, 1995, p. 117). 
 É dessa experiência em diversas áreas, que artistas do período põem-se a 
construir dispositivos técnicos e científicos, destinados a dar 'objetividade' e 
'coerência' ao trabalho de produção da imagem, como Leon Baptista Alberti e 
Leonardo da Vinci. Oudart (2009) comenta o uso dos efeitos de iluminação nas 
imagens, para dar essa objetividade visual às representações e aproximá-las do 
mundo físico, por meio da criação de um "efeito de realidade": 
 
No Quattrocento é que ocorreu a normalização dos códigos do teatro 
vitruviano (cf. "Scénografia d'un tableau" de Jean-louis Schefer),e, na mesma 
época, foi igualmente codificado, particularmente na pintura italiana e 
naquela dos Países Baixos, a figuração dos reflexos (o olho, a água, os 
tecidos, etc,) e as sombras. A relação estrutural entre essas duas produções 
já esclarece a referência feita às especulações e óticas no primeiro caso (o 
olho como centro do mundo em Da Vinci, entendido a partir da invenção do 
sistema de perspectiva monocular) e, correlativamente no segundo, a uma 
única fonte de luz iluminando igualmente todos os objetos (procedimento 
sistematizado nas naturezas mortas com cristais na pintura holandesa). 
(grifos do autor) (OUDART, 2009, p. 242-243) (grifos do autor). 
 
 O Da Pintura, de Leon Battista Alberti, além de ser, na História da Arte, um 
dos primeiros livros a constituir a pintura como objeto de teoria e doutrinas 
sistematizadas, coincide, também, com uma das primeiras reflexões que se tem 
notícia sobre a imagem tecnicamente construída. Lá, estão apresentadas ao leitor 
não apenas as duas máximas renascentistas: 1) a objetividade da imagem (a 
imitação da natureza), 2) a beleza (sua configuração ideal), mas também os 
princípios matemáticos e geométricos necessários para o desenvolvimento dessas 
proposições.  
 Estes estudos serão cruciais para a representação em perspectiva da Luz e 
do espaço nas imagens a partir daí, como os estudos de Leonardo Da Vinci, que, se 
interessava também pela cientificidade e exatidão dos processos de representação 
pictórica, principalmente do corpo humano. Como forma de tornar as imagens mais 
impressionantes, Leonardo executava diversos estudos em desenho sobre a 
posição das figuras, as áreas de maior luminosidade e a projeção das sombras, 
como comenta Carreira (2000, p. 19): "Leonardo utilizava a perspectiva não somente 
como a grande novidade científica que a arte apresentava então, mas também como 
o recurso que dava profundidade metafísica à obra".  
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 Como artista e cientista, o próprio Leonardo Da Vinci desenvolveu diversos 
experimentos científicos com vistas a resolver problemas estéticos de suas obras. 
De algumas dessas pesquisas, resultados de anos de observação da Natureza, 
Leonardo produziu inúmeros manuscritos e desenhos (FIGURA 02), cujo objetivo era 
explicar o comportamento dos corpos sob a projeção da Luz e das Sombras, como 
nesta passagem, em que o cientista Leonardo dá um conselho aos demais pintores 
sobre como representar uma sombra:  
 
A sombra participa da natureza da matéria universal: plena de poder em 
sua origem, débil no fim. Digo na origem de toda forma e qualidade, visível 
e invisível,e não das coisas que, tendo modesto princípio, atingem com o 
tempo grande tamanho, como um enorme pinheiro que em suas origens 
não é senão uma pequena castanha. Direi, pelo contrário, que o pinheiro é 
mais poderoso em seu alumbramento do que quando surge na terra, isto é, 
quando maior é sua espessura. As trevas são, pois, o primeiro escalão da 
sombra e, a Luz, o posterior. Por isso, pintor, faça a sombra mais escura na 
proximidade de sua causa, e seus extremos converta-os em Luz, para que 
pareçam não ter fim. (CARREIRA, 2000, p. 172-173) 
 
 
 
 
 
 
FIGURA 02 - Estudo de sombra e luz para cabeça de madonna. Leonardo da Vinci.  
FONTE: CARREIRA, 2000, p. 168. 
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 Nesses exemplos, Arte e Ciência são ratificadas como pertencentes à mesma 
base cultural do homem, pois ambas se caracterizam por processos de tradução e 
significação. As artes da Fotografia e do Cinema só foram possíveis devido a uma 
relação muito próxima entre essas duas áreas. A fotografia still28, que surge na 
primeira metade do século XIX e que tem as mesmas relações da imagem figurativa 
perspectivada, começa como uma técnica científica, portanto, de registro 'objetivo' 
da realidade. Parte disso, em função de uma falsa premissa de que, com o uso da 
máquina e com a exposição acontecendo diretamente em frente ao objeto, se 
estabelece uma relação máquina-objeto sem a interferência subjetiva do fotógrafo 
nos processos de composição da Luz e de construção da imagem. A imagem é 
pensada assim como resultado apenas dos procedimentos óticos e químicos da 
fotografia, portanto "independentes" da ação humana. Isso revela um 
posicionamento de limitação do processo imagético apenas no artefato, na máquina, 
mas que se mostrou insuficiente para dar conta da complexidade envolvida nos 
processos de representação na imagem, e foi sendo, historicamente, relativizado. 
 A tecnologia participa assim tanto como mecanismo técnico, quanto como 
processo de significação e tradução. Participa dessa maneira, decisivamente nos 
aspectos formais da iluminação das imagens artísticas, e também como elemento 
narrativo e de expansão de conceitos anteriormente tratados na linguagem visual 
das artes da pintura e da fotografia. Dinamicamente, os aspectos subjetivos do 
repertório visual anterior são também expandidos dentro de um novo processo 
estético contínuo, por meio desses mecanismos de produção da Luz e de imagens.     
Dessa maneira, a produção e o uso da iluminação na imagem artística, mais 
do que referência estética formal, diz respeito também a um documento histórico-
social, e mostra que é ela atravessada por esse contexto, material e 
ideologicamente. As inovações tecnológicas que possibilitaram novos modos de 
representação da Luz, como a perspectiva geométrica, gerou também novos 
desafios e novos resultados estéticos nessa representação, iniciando o que se 
poderia chamar de princípios de uma cultura de utilização da Luz na imagem, uma 
linguagem, e que se amplia cumulativamente nas representações visuais 
posteriores. 
                                            
28 Embora esse adjetivo seja igualmente inadequado, será usado para diferenciar esse tipo de 
fotografia da fotografia do Cinema. Para mais detalhes sobre a inscrição do tempo na fotografia still, 
ver "A quarta dimensão da imagem". (MACHADO, 1997, p.58-74). 
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 Como desdobramento natural, e enfatizadas pela ideologia do Renascimento, 
novas técnicas de produção da imagem foram desenvolvidas e outras se 
intensificaram, como o uso da tinta a óleo ao invés da têmpera. Essas novidades 
permitiram uma maior perfeição figurativa nos trabalhos, mas ao mesmo tempo 
exigiram mais esforços dos artistas, que tinham, além da concorrência dos  outros 
pintores, também o próprio desafio de produzir representações cada vez mais 
detalhadas e precisas. A representação da Luz, que antes era entendida de outra 
maneira, não realista, agora precisa ser pensada a partir das referências do mundo 
físico e de sua ação sobre os objetos. A Luz, pronunciando sua presença, torna-se 
para muitos artistas, um importante fator de aprimoramento do realismo figurativo, 
que é enfatizado sobremaneira pelas relações matemáticas da perspectiva, 
desenvolvido por Brunelleschi. H. W. Janson e Anthony Janson (1988) explicam o 
uso dessa inovação no trabalho de Masaccio (FIGURA 03), um dos primeiros 
artistas a usar esses estudos de projeção nas representações do espaço e dos 
personagens: 
 
O que o afresco da Trindade nos evoca não é o passado imediato, mas a 
arte de Giotto, com seu sentido de maior escala, o rigor de sua composição e 
o volume escultural. Contudo, as diferenças são tão surpreendentes quanto 
as semelhanças: para Giotto, o corpo e as roupagens formam uma unidade, 
como se ambos fossem constituídos da mesma substância, enquanto as 
figuras de Masaccio, como as de Donatello são "nus vestidos", com as 
dobras do planejamento caindo como se fossem tecidos verdadeiros. O 
cenário, igualmente contemporâneo, revela um domínio total da perspectiva 
científica e da nova arquitetura de Brunelleschi. Essa câmara com abóbadas 
de berço não é um simples nicho, mas um espaço profundo onde as figuras 
poderiam mover-se livremente, se assim o desejassem. [...] Na Trindade, de 
Masaccio, assim como no painel em relevo feito posteriormente por Ghiberti, 
o novo espaço pictórico racional independe das figuras; elas o habitam, mas 
não o criam; eliminemos a arquitetura e estaremos eliminando o espaço das 
figuras. (JANSON; JANSON, 1988, p. 196). (grifos dos autores).       
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FIGURA 03. A Santíssima Trindade com a Virgem, S. João e doadores. Masaccio, 1425-8. Afresco, 
667x317cm. Igreja de Santa Maria Novella, Florença. 
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 228. 
  
 Assim, a representação da iluminação na imagem artística dependeu também 
dessa inovação trazida pela representação científica da perspectiva, com o estudo 
do espaço e das relações de tamanho, distância e posição entre os personagens e o 
cenário e teve de se adequar a ela, buscando também reproduzir essas relações na 
representação da Luz e de seus efeitos de sombreamento. Assim, a preocupação 
dos artistas com a concepção e o uso da Luz nas imagens para, a partir da 
perspectiva, buscar um maior realismo nas imagens, demonstra essa interação entre 
áreas aparentemente distintas, mas que juntas fazem parte de um documento 
histórico-social, e mostra que ambas são atravessadas pelo contexto em que são 
  
47
produzidas. Nesse sentido, Manguel (2001, p. 28) comenta como as imagens são 
assim carregadas de técnicas e significados diversos nas suas representações:  
 
Construímos nossa narrativa por meio de ecos de outras narrativas, por meio 
da ilusão do auto-reflexo, por meio do conhecimento técnico e histórico, por 
meio da fofoca, dos devaneios, dos preconceitos, da iluminação, dos 
escrúpulos, da ingenuidade, da compaixão, do engenho.  Nenhuma narrativa 
suscitada por uma imagem é definitiva ou exclusiva, e as medidas para aferir 
a sua justeza variam segundo as mesmas circunstâncias que dão origem à 
própria narrativa. 
 
 
 E, igualmente no trabalho de Piero della Francesca, no quadro O Sonho de 
Constantino (FIGURA 04), ficam evidentes os efeitos produzidos na imagem com a 
utilização de um modelo figurativo de representação da Luz. Os aspectos que se 
percebe são principalmente uma grande profundidade do campo visual, com a 
identificação de vários planos onde acontecem a representação, e as relações de 
causa e conseqüência entre os focos de iluminação e as áreas claras e escuras da 
imagem, conforme comenta Gombrich (1999, p. 260):  
 
Os artistas medievais mal tomavam conhecimento da luz. Suas figuras 
planas não projetavam sombras. Masaccio também foi um pioneiro a esse 
respeito: as figuras redondas e sólidas de suas pinturas eram vigorosamente 
modeladas em luz e sombra29. Mas, ninguém se apercebera tão claramente 
dessas novas e imensas possibilidades quanto Piero della Francesca. Em "O 
sonho de Constantino", a luz não só ajuda a modelar as formas das figuras, 
mas é de igual importância para a perspectiva, ao criar a ilusão de 
profundidade. O soldado da frente apresenta-se como uma silhueta escura 
diante da abertura brilhantemente iluminada da tenda. Sentimos assim a 
distância que separa o soldado dos degraus onde está sentado o guarda 
pessoal, cuja figura, por sua vez, se destaca no clarão luminoso que emana 
do anjo. Somos levados a sentir o volume redondo da tenda e o oco que ela 
encerra, tanto por causa dessa luz como pelo escorço e perspectiva. 
(GOMBRICH, 1999, p. 260)     
 
                                            
29 O trabalho de Masaccio a que Gombrich se refere é justamente "A Santíssima Trindade com a 
Virgem, S. João e doadores". (fig. 02).  
  
48
 
 
FIGURA 04. O Sonho de Constantino. Piero della Francesca, 1460. Detalhe de um afresco. Igreja de 
S. Francisco, Arezzo.  
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 261. 
 
 
 Todas essas novas formas de representação dos efeitos da Luz, a partir da 
observação criteriosa sobre os fenômenos luminosos, bem como as novas 
possibilidades tecnológicas como os pigmentos, os equipamentos óticos e os 
estudos da perspectiva, foram sistematicamente exploradas e praticadas por 
diversos artistas no intuito de aumentar o realismo da imagem. 
 Aumont (2004, p. 172-176) considera que, desde esse período, identifica-se 
três formas principais de representação da Luz: 1) Luz Simbólica - é a que não tem 
uma fonte física, material. Nesses casos, a Luz é associada a Deus e ao Paraíso30. 
                                            
30 Ver também fig. 01, do Capítulo 1.  
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O exemplo é a Luz emanada pelos anjos, como nas Anunciações (FIGURA 05); Luz 
Dramática - ligada à estruturação do espaço como áreas de interesse cênico, 
indicando profundidade, destacando figuras e produzindo sombras marcantes e 
áreas de claro-escuro que sempre deixam algo por revelar (FIGURA 06); Luz 
Atmosférica - é a Luz suave que preenche e ilumina grandes áreas da imagem, 
evidenciando o espaço da representação. As sombras são difusas e se perdem em 
direção à Luz. (FIGURA 07). 
 
 
 
 
FIGURA 05. A libertação de São Pedro. Raffaello Sanzio. 450 x 660 cm. (detalhe). Vaticano. 
FONTE: GÊNIOS da pintura, s/d., vol. VI. 
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FIGURA 06. A balsa da Medusa. Detalhe. Thèodore Gèricault. 1818-9. 491 x 716 cm. Museu do 
Louvre. Paris 
FONTE: GÊNIOS da pintura. s/d., vol. III. 
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FIGURA 07. A coroação. Jacques-Louis David. Museu do Louvre. Paris. 
FONTE: GÊNIOS da pintura. s/d., vol. III.  
 
 Das três formas de utilização da Luz, a mais recorrente no Cinema atual é 
certamente a Luz Difusa (Atmosférica), que preenche todo cenário e não provoca 
sombras marcantes, brilhos ou reflexos. A Luz é aplicada em grande quantidade e 
de forma uniforme, o que permite a gravação em qualquer posição do cenário sem 
alterações na iluminação. Em geral, é a Luz das comédias, dos filmes infantis e dos 
romances. Aumont, após criticar a banalização desse efeito pelo Cinema e pela 
televisão, comenta que: 
 
No entanto, foi também através desse efeito que passou, indiscutivelmente, 
um dos empréstimos mais conscientes tomados pelo cinema à pintura. Os 
cineastas, e ainda bem mais os câmeras, refletiram e dissertaram 
longamente, desde os anos 20, sobre a amplitude e a força dos meios 
expressivos fornecidos pela luz difusa. Em todos os tratados sobre a arte da 
iluminação, o capítulo do atmosferismo arrebanha a maior parte, os nomes 
de pintores florescem aí: a iluminação "à la Rembrandt" era uma expressão 
compreendida por todos os cineastas alemães e russos entre 1920 e 1935. 
(AUMONT, 2004, p. 176).  
    
 O uso da Luz Direta exige mais atenção com todos os elementos do cenário, 
que podem desaparecer fora da iluminação. Tudo que precisa aparecer na fotografia 
deve estar no raio de projeção da Luz. Além disso, o posicionamento da câmera e as 
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mudanças de plano devem levar em consideração as fontes de iluminação, pois a 
continuidade narrativa dos efeitos de luz e sombra podem ser alteradas com a 
mudança de posição de suas fontes. Com mais efeitos visíveis de Luz, ampliam-se 
também os efeitos psicológicos da Luz, que passa a ter mais ênfase na narrativa. 
São as fontes de Luz pontuais, sem difusão, que iluminam com grande intensidade e 
projetam sombras bem definidas, provocando grandes contrastes.  
  Um desdobramento da iluminação direta é a que concilia características de 
foco dirigido com a luz difusa. Esse tipo de luz é também muito usado nos filmes, 
pois com o uso de refletores fortes principais e outros, de preenchimento, mas que 
mostram o cenário, consegue-se uma luz difusa, mas com um foco relativamente 
dirigido em algumas áreas ou nos personagens. Este tipo de luz principal ilumina 
uma área próxima ao refletor, mas diminui sua intensidade nas áreas mais afastadas 
ou que estão fora de seu foco. Além disso, provoca sombras, porém mais suaves 
que a Luz direta, e interessantes contrastes de claro e escuro, criando um aspecto 
mais próximo das situações do cotidiano. 
 Assim, a representação da Luz vai depender do uso de determinados 
equipamentos específicos de iluminação, definidos a partir da concepção estética, 
do conceito que norteia a produção. Neste aspecto, mais do que em qualquer outro, 
o trabalho fotográfico e o pictórico têm o mesmo fundamento visual, e o comentário 
de Aumont serve para ambos:    
 
A História da pintura é também a da multiplicação, quase, em certos 
momentos, da proliferação dos efeitos de realidade, de seu controle e de sua 
integração no espaço dramático de conjunto. Quanto à reprodução da própria 
Luz, de seus trajetos, ela é mais difícil, um dos pontos altos da virtuosidade 
pictórica. (AUMONT, 2004, p. 178). 
 
 Partimos agora para evidenciar essa relação indiscutível que existe entre os 
modos de se pensar visualmente a Luz, tão própria do trabalho dos pintores e dos 
diretores de fotografia. Pelo menos, daqueles que pensam que a boa iluminação tem 
um fundamento sólido, baseado no conceito estético a ser representado e 
materializado na imagem, ao contrário de um pensamento ingênuo, que pode 
associar o ato de iluminar ao ato de tornar visível. A boa iluminação pode ser, 
inclusive, o não iluminar.     
 Conforme os dois principais usos da Luz no Cinema, a Luz Direta e a Luz 
Difusa, serão apresentados alguns trabalhos pictóricos que evidenciam a 
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predominância desses usos, muito antes do uso no Cinema, e que demonstram que, 
parte da estética audiovisual segue esses princípios.  
 
3.1 LUZ DIRIGIDA 
 
 Caravaggio é uma das referências mais importantes quando se discute a 
representação da Luz na imagem. Com o uso do chiaroscuro, derivado dos estudos 
do sfumato, de Leonardo da Vinci, e dando início ao estilo Barroco, com o forte 
contraste entre áreas de Luz e sombra, as obras de Caravaggio revelam um poder 
realista extremo. Como em A Flagelação (FIGURA 08), onde as áreas iluminadas 
são bem definidas visualmente, com riqueza de detalhe, e dividem o espaço da tela 
com áreas também importantes, mas que ficam na escuridão, demonstrando uma 
preocupação com o realismo típico de uma cena iluminada apenas por um foco de 
luz, dirigida para o primeiro plano. 
 O que define a imagem e as áreas iluminadas e escuras é justamente uma 
precisão no uso da Luz que leva em conta suas características físicas de incidência. 
Note-se, por exemplo, o homem que está abaixado. Dele, não se vê praticamente 
nenhuma parte do rosto, apenas o contorno da sua cabeça projetada sobre a perna 
de Jesus e que indica que ele o está olhando. Também a expressão de fúria, do 
homem em pé, à esquerda. A projeção de Luz apenas em um dos lados de sua face 
talvez tenha deixado na sombra justamente sua expressão mais terrível, mas, nem 
por isso a cena perde em dramaticidade. Ao contrário, revela uma sinceridade com o 
respeito ao posicionamento do foco de Luz e à direção da iluminação, que é o 
critério norteador das áreas que devem ser iluminadas ou ficar na escuridão. 
Perkowitz (2001, p. 13) inclusive diz que Caravaggio teria afirmado pintar sob luz 
artificial para conseguir esses efeitos dramáticos e realistas em suas imagens.   
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FIGURA 08.  A Flagelação. Caravaggio. 1607. óleo sobre tela. 286 x 213 cm. Igreja de São Domingos 
Maggiore. Nápoles. 
FONTE: Gênios da Pintura. s/d., vol. VI  
 
 Da mesma maneira são os trabalhos barrocos de Georges La Tour. O uso de 
iluminação direta, com sombras pronunciadas e destaque para o tema central tem 
nítida influência do estilo desenvolvido por Caravaggio. La Tour produz uma série de 
pinturas que exploram esse efeito de claro e escuro, principalmente  a partir do uso 
de velas, que aparecem na tela como o foco da iluminação. Na obra São José 
Carpinteiro (FIGURA 09), o efeito visual da Luz sugere que se baseia realisticamente 
em sua projeção física, com um clarão no rosto da criança, na testa e no braço de 
São José, pois são áreas que estão muito próximos à vela. Da mesma maneira, o 
efeito continua coerente, com o enfraquecimento gradual da imagem à medida que a 
Luz vai sendo projetada para os cantos da tela. Note-se ainda a projeção das 
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sombras da mão esquerda de São José sobre a madeira que está no chão, e 
também a de sua perna esquerda na parte de trás da imagem.  
 
 
 
 
FIGURA 09. São José Carpinteiro. Georges La Tour. 1642. 130 x 100 cm. Museu do Louvre. Paris. 
FONTE: Gênios da Pintura. s/d., vol. VI. 
 
 O holandês Johannes Vermeer, célebre por suas pinturas de janelas e por 
retratar cenas simples do cotidiano, também era hábil em compor efeitos de luz e 
sombra. Em trabalhos que remetem à iluminação direta, como em O soldado e a 
moça que ri (FIGURA 10), onde aparece uma janela aberta para um dia muito claro, 
o pintor se preocupa em enfatizar sombras fortes e fazer com que as cores sejam 
influenciadas pela luz branca do dia. A mesma preocupação teria certamente se a 
cena acontecesse em um final de tarde, quando as cores do ambiente seriam 
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alteradas pela Luz âmbar do crepúsculo. Também o artista revela o cuidado na 
representação da intensidade da projeção da Luz. Por ser intensa próxima da janela, 
a Luz branca altera a cor do mapa que está na parede, que fica esmaecido na 
esquerda e continua mais colorido na direita, longe da janela. Ao mesmo tempo, a 
direção da fonte de Luz em relação ao ponto de vista da imagem cria um efeito de 
contra-luz no soldado, do qual se vê quase só o contorno. Por causa de sua posição 
e do chapéu que usa, o que ajuda a aumentar a área de sombra, nada se vê de sua 
face. 
 
 
 
 
 
FUGURA 10. O Soldado e a Moça que ri. Johannes Vermeer. 1657. 50,5 x 46 cm. Óleo sobre tela. 
The Frick Collection. Nova Iorque.  
FONTE: ESSENTIAL vermeer, 2012. 
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 Neste outro exemplo, o que chama a atenção no trabalho de Canaletto é a 
ênfase no uso da cor em ambiente externo. O realismo é enfatizado pela alta 
saturação e por uma luminosidade direta do Sol, dura, quase excessiva, o que torna 
a imagem um verdadeiro cenário a céu aberto e amplia seu apelo fotográfico. Vide O 
pátio dos Cinzeladores (FIGURA 11). Diferentemente de pintores que privilegiaram 
uma tendência à monocromia e à difusão, o trabalho de Canaletto é representativo 
para o Cinema por explorar na pintura toda carga visual oferecida pela cor e pela 
intensidade da luz externa. Nestas situações, muitas vezes pretendido no trabalho 
audiovisual contemporâneo, o trabalho de Canaletto serve de inspiração.   
 
 
 
 
FIGURA 11. O Pátio dos Cinzeladores. Canaletto. 1726-7. 121 x 162 cm. The National Gallery. 
Londres.  
FONTE: GÊNIOS da pintura. s/d., vol. VIII.  
 
 "Talvez descendamos todos de Pissarro" (OS IMPRESSIONISTAS, 1991a, p. 
03). A afirmação é de Paul Cézanne, e revela a importância e a influência de Camille 
Pissarro para os demais pintores impressionistas. As paisagens de Pissarro são, 
mais do que tudo, luminosas. Dos temas quase monocromáticos à explosão de 
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cores dos campos, pontes, casas, vilarejos e pessoas simples das zonas rurais, a 
claridade do dia está sempre presente em suas telas. 
 Pissarro pintava as coisas simples que via, com a Luz do dia preenchendo o 
espaço e refletindo as cores que via. Olhando para a Entrada da aldeia de Voisins 
(FIGURA 12), vemos a intensidade da Luz do Sol e as fortes sombras que 
atravessam o caminho, indicando que são presenças importantes na imagem. Muito 
do realismo da representação é dado por essas sombras, indícios de que se trata de 
uma manhã muito clara. 
 Com Pissarro, e com os demais impressionistas, certamente muitos 
fotógrafos aprenderam a observar e a compor com a Luz do dia, e principalmente a 
perceber o efeito disso nas paisagens. E, embora suas imagens não sejam 
figurativas, os resultados visuais do uso da Luz e de seus efeitos certamente são 
fotográficos, causam essa "impressão".  
 
 
 
FIGURA 12. Entrada da Aldeia de Voisins. Camille Pissarro. 1872. 46 x 55,5 cm. óleo sobre tela.  
FONTE: OS IMPRESSIONISTAS, 1991a. 
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3.2 LUZ DIFUSA 
 
 O outro grande uso da Luz no Cinema é a difusão. Se na iluminação dirigida, 
o objetivo pode ser o de causar sombras pronunciadas, destacando apenas parte do 
cenário, de objetos ou de pessoas, aqui, um dos objetivos principais é justamente 
evitar os grandes contrastes entre áreas iluminadas e sombreadas. Por isso é a 
forma mais fácil de iluminar uma cena, pois, praticamente todo quadro tem uma luz 
uniforme e produz poucas sombras, como em A forja de Vulcano (FIGURA 13). Ao 
contrário de uma imagem ao estilo chiaroscuro de Caravaggio, e por quem 
Velázquez também foi influenciado, nesta imagem a Luz do ambiente não é um dos 
elementos compositivos que chama a atenção pela dramaticidade, embora, como 
nas anteriores, também existam algumas sombras. Mais do que isso, a Luz é 
discreta e apenas emoldura a cena que se desenvolve. A carga dramática fica por 
conta principalmente de outros elementos como a expressão do ferreiro e a Luz do 
personagem à esquerda, que também é reveladora, mas por motivos distintos. 
   
 
 
FIGURA 13. A Forja de Vulcano. Diego Velázquez. 1630. 225 x 290 cm. Óleo sobre tela. Museu do 
Prado. Madri. 
FONTE: MUSEO nacional del prado, 2012.  
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No uso da Luz difusa em ambientes externos, duas referências 
indispensáveis na fotografia são Claude Lorrain e Joseph Turner. Lorrain é o pintor 
da "hora mágica", termo usado em fotografia para designar os períodos do dia que 
correspondem ao nascer e ao pôr-do-sol. Em Seaport at Sunset (FIGURA 14), 
Lorrain explora a Luz de um fim de tarde em um porto. As pessoas, a terra e as 
construções são banhadas pela bela Luz alaranjada e difusa que vem do horizonte. 
Como comenta Luiz Saldanha: " O sonho de todo fotógrafo é trabalhar até às nove 
horas da manhã e depois das quatro da tarde até às seis. [...] Mas é que a luz se 
torna estupenda nessas horas". (SALDANHA, 2008). 
 Compare-se, por exemplo, o efeito de cor desta Luz de Lorrain com a Luz 
representada por de Vermeer (FIGURA 10) ou por Pissarro (FIGURA 12).      
 
 
 
 
FIGURA 14. Seaport at sunset. Claude Lorrain. 1639. 103 x 131 cm.  
FONTE: WIKIPAINTINGS, 2012. 
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 Turner também é um dos mestres da difusão e da Luz do dia. Se com Lorrain 
o fotógrafo aprende a ver e fotografar o amanhecer e o entardecer, em obras de 
Turner como Orvalho matinal em Petworth, na região de Sussex, mansão do Conde 
de Egremont (fig. 15), aprende a compor paisagens de difusão extrema. Usando dos 
mesmos conhecimentos de Lorrain sobre a "hora mágica", Turner compõe a imagem 
se valendo do imenso difusor natural de Luz que se tem pelas manhãs e tardes. Ou 
da difusão das nuvens, quando o céu está nublado, criando um efeito flow, que 
diminui os contrastes ao extremo, além dos reflexos na água, outro tema recorrente 
em suas obras.  
 
 
 
 
FIGURA: 15. Orvalho Matinal em Petworth, na Região de Sussex, Mansão do Conde de Egremont. 
Joseph Turner. 90 x 120 cm. Tate Gallery, Londres. 
FONTE: Gênios da Pintura. s/d., vol. VIII.  
 
 Outro nome muito importante para o estudo da Luz é Edgar Degas. Famoso 
por sua série de quadros sobre bailarinas, Degas também dava atenção para a 
grande luminosidade que os ambientes deveriam ter para retratar seus personagens. 
Em algumas obras, a Luz que modela os espaços é a Luz branca do dia, intensa e 
contrastada. Em outras obras como em A orquestra da ópera, em A família Bellelli 
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ou em A Bolsa de algodão de Nova Orleans (FIGURA 16), a Luz é diferente. Se 
espalha pelo ambiente e toma todos os espaços com a mesma delicadeza, como 
uma bruma, uniforme e quase sem sombras. Aqui, a Luz de Degas se assemelha às 
luzes difusas de tungstênio usadas nas locações de Cinema e que imprimem na 
fotografia uma Luz agradável, e modela os rostos com um tom suave, levemente 
alaranjado.  
 
 
 
FIGURA 16. A Bolsa de Algodão de Nova Orleans. Edgar Degas. 72 x 90 cm. Museu de Belas Artes, 
Pau, França.   
FONTE: Gênios da Pintura. s/d., vol. VII.  
 
 E é impossível se falar de representação da Luz, seja na pintura ou no 
Cinema sem relacioná-la à Luz de Rembrandt. Além do uso dos claro-escuros, 
típicos dos pintores Tenebristas como Caravaggio e La Tour, o uso da Luz em 
Rembrandt pode ser ao mesmo tempo difuso e suave, praticamente um sfumato, 
como em Da Vinci.  
 O estilo Barroco de Rembrandt se evidencia no seu trabalho com a Luz, que 
torna a imagem opulenta, com grandes destaques em áreas importantes da tela. Em 
A ronda noturna (FIGURA 17), percebe-se nas duas figuras centrais o mesmo 
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destaque típico do claro-escuro em relação ao fundo, como se houvesse uma Luz 
que vem do alto e que ilumina os dois personagens e o chão a sua volta. As demais 
regiões da pintura têm uma iluminação relativamente difusa e que vai se perdendo 
até o fundo da imagem. Assim, a Luz em Rembrandt pode variar do típico claro-
escuro, ao estilo de Caravaggio, como em suas aulas de anatomia, ao difuso. Neste 
caso, pode ser usada para preencher todo o ambiente ou ser colocada em camadas, 
como planos visuais distintos, o que amplia a profundidade de campo na imagem. 
Esta é por sinal, uma das principais preocupações no uso da Luz no Cinema para 
aumentar o realismo da imagem.  
 
 
 
 
FIGURA 17. A Ronda Noturna. Rembrant van Rijn. 1642. 363 x 437 cm. Rijksmuseum. Amsterdã.  
FONTE: RIJKSMUSEUM, 2012. 
 
  
 Nas imagens apresentadas, não é difícil encontrar correspondências visuais 
de iluminação com imagens cinematográficas. Isso porque a seleção privilegiou 
imagens figurativas, e mais do que isso, que, de alguma maneira, evidenciassem 
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uma preocupação "fotográfica" no uso da Luz. Imagens que pudessem ser 
aproximadas de representações de Luz usadas no Cinema. 
 E, da mesma maneira como as imagens foram e são referenciais para o 
Cinema, o teatro fez o mesmo, pois o cenário cinematográfico tem muito do cenário 
teatral. Além da na iluminação, o espaço dos atores, o observar um mundo que está 
sendo criado na interpretação dos personagens, os objetos, os diálogos, a 
sonoplastia, o movimento, o destaque a este ou aquele detalhe da trama, enfim, a 
tudo que materializa e expressa esse realismo cenográfica. O espaço arquitetônico 
do filme, mesmo que constituído apenas de forma fictícia é, dentro do realismo do 
Cinema, um espaço verdadeiro onde os personagens vivem, trabalham, se 
emocionam, enfim, onde existem. E Peter Gasper, iluminador cenográfico alemão, 
mas que vive no Brasil desde os 11 anos de idade, comenta que no teatro, para ele, 
o que define a forma gráfica do cenário é a luz: 
 
Eu uso a luz como um elemento cenográfico. Tudo é cenário! E o que define 
a sua forma gráfica? Não é o áudio; é a luz. Cenários são feitos, por 
exemplo, com madeira, tecido e luz. Sem a luz, a madeira e os tecidos são 
inúteis. É um desperdício, porque o olho não poderia vê-los. (GASPER, 2011, 
p. 263) 31  
 
 Nessa perspectiva, Camargo (2012), em seu estudo sobre conceitos de Luz 
no teatro e na dança, comenta que Luz e cena são elementos indissociáveis, e não 
devem ser pensadas isoladamente, mas sim como uma unidade, tanto nas relações 
da Luz com o espaço, como nas relações da Luz com o tempo dramático:  
 
A relação entre luz e cena constitui um processo de trocas e de 
complementação recíproca. A luz afeta a cena, que, por sua vez, afeta a 
luz, produzindo um diálogo incessante, um acordo de mudanças e 
adaptações ininterruptas, à medida que uma se põe diante da outra. 
(CAMARGO, 2012, p. 29).  
 
 Se o Cinema tem uma relação direta com as referências do mundo físico e 
com o contexto social, o mesmo acontece com o teatro e seus recursos de 
iluminação. O Diretor Roberto Innocente (2011) comenta que o teatro sempre foi o 
                                            
31 "I use light as a scenographic element. Everything is scenery! And what defines its graphic form? It's 
no audio; it's light. Scenes graphics are made with, for example, wood, fabric and light. Without the 
light, the wood and the fabrics are of no use. It's a worthless, because the eye will not see them" 
(GASPER, 2011, p. 263) 
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reflexo da sociedade e da ideologia de sua época, da política e também da 
tecnologia: 
 
As crônicas contam que já nos 1560 o uso da iluminação teatral era muito 
desenvolvido. Sebastiano Serlio, arquiteto italiano que escreveu o conhecido 
"De lumi artifiali delle scene", (estamos no 1545) fornecia muitas indicações 
técnicas, como a de por velas e tochas atrás de garrafas cheias de água 
colorida de azul e âmbar para dar tons quentes e frios a cena. Serlio inventou 
também o primeiro Spotlight usando uma bacia de barbeiro e uma garrafa 
redonda como lente. (INNOCENTE, 2011). 
 
 E Innocente (2011) complementa que, quando em 1783, o suíço Aimé Argand 
constrói a lâmpada que terá o seu nome, se inaugura uma nova ideologia sobre o 
uso da iluminação no teatro. A de fazer arte com a Luz: "A luz no teatro não é mais 
só o contrario do escuro, mas vira uma linguagem". (INNOCENTE, 2011). 
 A partir de 1880, a iluminação elétrica é adotada na maioria das salas 
européias de teatro, fato este que, segundo Roubine (1998) foi decisiva para a 
consolidação do teatro moderno, com a transformação criativa e a estruturação do 
espetáculo teatral. 
 
A revolução que a iluminação elétrica permite ao menos imaginar enriquece a 
teoria do espetáculo como um novo pólo de reflexão e experimentação, como 
uma temática da fluidez que se torna dialética através das oposições entre o 
material e o irreal, a estabilidade e a mobilidade, a opacidade e a irisação etc. 
(ROUBINE, 1998, p. 23) (grifos do autor). 
 
 Mas, Roubine (1998), na mesma perspectiva dos arranjos sócio-técnicos, de 
Callon (2009), relativiza essa inovação da Luz elétrica como possível único elemento 
de revolução do teatro. Ao contrário, são "reflexos da sociedade e da ideologia da 
época" (INNOCENTE, 2009). Essas novas proposições estéticas ganharam corpo 
porque estavam em sintonia com o contexto cultural: 
 
Em outras palavras, as condições para uma transformação da arte cênica 
achavam-se reunidas, porque estavam reunidos, por um lado, o instrumental 
intelectual (a recusa das teorias e fórmulas superadas, bem como propostas 
concretas que levavam à realização de outra coisa) e a ferramenta técnica 
que tornava viável uma revolução desse alcance: a descoberta dos recursos 
da iluminação elétrica (ROUBINE, 1998, p.20-21).  
 
 No teatro moderno, e no qual o Cinema também irá se fundamentar, as 
discussões e proposições sobre novos modos de produção e de uso da Luz já 
vinham sendo realizadas de maneira bastante inovadora, como nas pesquisas e 
trabalhos do suíço Adolphe Appia (1862-1928) e do inglês Edward Henry Gordon 
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Craig (1872-1966), que revolucionaram a cenografia teatral do século XX, boa parte 
disso em função do uso  da Luz.  
 Adolphe Appia vai ser um dos primeiros a perceber o grande potencial 
estético que a iluminação pode ter no teatro e utiliza a recém surgida iluminação  
elétrica para revolucionar a estrutura da encenação teatral. Uma dessas propostas é 
usar a Luz para substituir os espaços bidimensionais pintados por tridimensionais 
iluminados. Troca os cenários planos por formas, Luzes, vazios e projeções 
abstratas. Com a Luz, Appia cria formas, modela o espaço e dá profundidade por 
meio de contrastes entre Luz e sombra. Blain Brown (2008, p. 02) comenta que 
Appia talvez tenha sido o primeiro a perceber que as sombras eram tão importantes 
quanto a Luz, e que a manipulação de Luz e sombra era um meio de expressar 
idéias. Para ele, e para os que irão usar isso depois, iluminar bem é um diálogo 
entre Luz e sombra, entre o ver e o não ver:  
 
Nesse contexto, a luz não é apenas aquele instrumento funcional que se 
limita a assegurar a visibilidade do espaço cênico ou, no melhor dos casos, 
criar um "clima". Ela permite esculpir e modular as formas e os volumes do 
dispositivo cênico, suscitando o aparecimento e o desaparecimento de 
sombras mais ou menos espessas ou difusas e de reflexos. O que, 
evidentemente, não exclui a utilização da luz como instrumento de 
localização, de sugestão ou de clima.(ROUBINE, 1998, p. 136). 
 
 Junto com Adolphe Appia, Gordon Craig é um dos precursores no uso 
estético da Luz no espaço. Busca também uma valorização do espaço 
tridimensional, por meio de espaços cheios e vazios modelados pela Luz. Além 
disso, Craig investe no dinamismo cinético das ações e do espaço da representação, 
com cenários móveis, como comenta Roubine:   
 
As pesquisas de Craig visavam a uma animação cada vez mais complexa e 
rica das possibilidades expressivas do espaço cênico. Daí um trabalho, em 
matéria de luz, que tanto impressionou seus contemporâneos. E também a 
famosa invenção dos screens, espécie de anteparos que devem poder ser 
manejados à vontade e permitir uma fluidez das formas e volumes, fluidez 
que a luz, cortando as linhas retas, suavizando os volumes, arredondando os 
ângulos ou, ao contrário, pondo-os em evidência, tornaria absoluta. 
(ROUBINE, 1998, p. 89).  
 
 E é exatamente o que o Cinema vai fazer, assim que as técnicas de filmagem 
permitirem. Essa percepção de Appia e de Craig, de que a Luz pode ser usada para 
modelar formas e volumes no espaço cênico, de que a sombra de uma imagem 
pode ser usada simbolicamente e que pode ser tão importante quanto a imagem 
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propriamente dita, de que o dinamismo da ação e do espaço podem ser 
potencializados pela Luz, será experimentada e incorporada na fotografia do Cinema 
a partir de então. Roberto Innocente (2011) comenta essa nova percepção do teatro 
moderno a partir do uso estético da Luz elétrica: 
 
Fazer luz não é mais fazer desaparecer o escuro e os seus mistérios, mas ao 
contrario significa acrescentar à realidade uma nova qualidade. E o teatro é, 
e sempre foi, o primeiro laboratório de uma relação homem-espaço onde a 
luz tem uma dimensão poética hegemônica, em um envolvimento ativo que a 
torna de verdade matéria do espaço arquitetônico e elemento criador de 
ambientes imateriais muito fortes no sentido da percepção. (INNOCENTE, 
2011).    
  
Toda história precisa de uma trajetória, tem um conflito, uma polaridade de 
forças, algo escondido dos personagens e do próprio público, alguma coisa a ser 
revelada e descoberta, um conceito ou idéia-chave que faz a narrativa se 
desenvolver. Este é um dos princípios do Cinema. A Luz, como exercitaram Appia e 
Craig no teatro, será um dos fundamentos do trabalho do Diretor de Fotografia, que, 
dentro de todo o conjunto da produção do filme, tem na definição da Luz e do uso da 
câmera, o princípio do seu trabalho.  
 E, embora se possa estabelecer aqui relações entre o Cinema e outras 
linguagens visuais como o desenho, os quadrinhos32, a gravura, entre outras; e 
também com imagens não figurativas, o objetivo foi o de evidenciar que esse modelo 
figurativo ocidental, iniciado no Renascimento, e ligado diretamente a experimentos 
científicos e recursos técnicos, ajudou a consolidar um modelo de representação, 
uma referência visual para outras linguagens como o Cinema, e que perdura até 
hoje. Prova disso, conforme já mencionado, são as indicações recorrentes na 
bibliografia da área, de pintores considerados "indispensáveis" para o estudo e a 
prática da fotografia.  
 Encerrando este primeiro eixo da discussão, tentou-se evidenciar, nos 
exemplos discutidos em ambos os capítulos, os dois principais aspectos de 
referências para a representação da Luz no Cinema.  
 No capítulo 1, as referências objetivas do mundo físico e dos aspectos amplos 
da vida social como as convenções e os hábitos, apontando a construção cultural e 
contextual do ver, pensar e interpretar a Luz.  
                                            
32 Há muito tempo, os quadrinhos são tema de adaptações pelo Cinema. Um dos primeiros filmes 
adaptados e que inaugura a era dos super-heróis foi o Superman, de 1978. Outros exemplos são  
Batman, Spirit, Sin City, Hulk, Thor, Homem de Ferro, Watchmen, Vingadores e 300.     
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 Como o objetivo da tese é o Cinema, no capítulo 2, limitamos a discussão ao 
campo da Arte, e enfocamos a representação artística da Luz nas imagens pictóricas 
figurativas produzidas anteriormente ao Cinema, e que inauguraram modos de 
representação que foram incorporados dentro dele.    
 No próximo Eixo de discussão, Transparência, o enfoque será a produção da 
imagem cinematográfica. Mais especificamente irá se verificar como o se pode 
variar, por meio dos recursos técnicos de iluminação e de outros aspectos da 
linguagem, o grau do que definiu-se conceitualmente nesta tese de transparência 
cultural da representação da Luz. Quanto a isso, a fotografia do Cinema tem como 
uma de suas características a grande quantidade de equipamentos de iluminação, 
acessórios e tecnologias no emprego de conhecimentos que envolvem a Luz e seus 
efeitos. Essa transparência resultante na representação está ligada diretamente a 
essas tecnologias e a uma Referencialidade anterior da Luz, exemplificada nas 
discussões dos capítulos 1 e 2.   
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PARTE 2 :  EIXO Y - AÇÃO 
4 A AÇÃO COMO FUNDAMENTO ESTÉTICO 
 
 Ação! Esta é a última palavra que o Diretor pronuncia antes do cenário se 
transformar, de um simples conjunto de objetos cenográficos e refletores ligados, na 
casa, escritório, laboratório ou outro ambiente qualquer, e que pertence a alguém. 
Neste instante, absolutamente tudo que estiver na frente da câmera se transforma, 
ganha vida, história, memória, como se estivesse ali há muito tempo e fosse 
estranho aos que não fazem parte daquele contexto. 
 Os atores se transformam nos personagens e também pertencem àquele 
lugar. Se cria um mundo. É o realismo do Cinema, tecnicamente muito diferente do 
que se encontra no mundo cotidiano, mas que é necessário, pois todo esse conjunto 
técnico e ideológico do Cinema é o que vai aproximar esse realismo cinematográfico 
do cotidiano. Essa ligação começa a se estabelecer realmente quando o cenário 
passa a ser a casa, o ator entra na vida o personagem, um refletor ligado se 
transforma na Lua. Tudo isso é ação: a criação do Cinema.       
 Verificou-se que a Referencialidade se faz presente, mas a Ação criativa do 
fotógrafo também pode se revelar junto com a imagem, afinal, a linguagem é 
praticada e destinada a indivíduos, é dinâmica, se altera, e é por meio das ações 
diferenciais no seu uso que isso acontece. O fotógrafo, como indivíduo, é impelido a 
agir. Ação significa tanto o fazer material, quanto o criar uma proposta fotográfica de 
Luz, um conceito a ser seguido no filme. Mas, por outro lado, o significado não é fixo, 
uniforme, e o observador, que é agente da interação, exerce a crítica, validando ou 
não essas representações nos seus contextos, e participando assim no dinamismo 
da linguagem.  
 Neste capítulo, se partirá para um olhar sobre a discussão da Ação, 
inicialmente em uma esfera maior, das interações sociais, a partir do ponto de vista 
de alguns autores que se dedicaram, em algum momento de suas reflexões, a essa 
questão, evidenciando assim como o questionamento das estruturas sociais é 
inerente aos processos culturais dos indivíduos. Depois, a questão será dirigida para 
o campo artístico, discutindo como artista e observador exercitam seus mecanismos 
de ação. 
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4.1 O AGIR SOCIAL 
 
 Nos estudos das Ciências Sociais, diversas são as correntes teóricas que 
colocam na defesa da ação seu ponto central de fundamentação. Na verdade, a 
relação indivíduo / sociedade traz, como o ponto de tensão que liga esses conceitos, 
um espaço elástico onde atuam, de um lado, as forças da determinação social, como 
no estruturalismo e no funcionalismo, e de outro, e as forças da ação individual, 
como o Interacionismo Simbólico e os Estudos Culturais. A partir de um paradigma 
de investigação interpretativo, são apontadas algumas reflexões de autores que se 
detiveram sobre a questão da Ação nos processos interativos sociais, como as 
linguagens.   
 Max Weber (1864-1920), sociólogo e cientista político alemão, considerado 
um dos fundadores da Sociologia, foi também um dos mais importantes pensadores 
a abordar essa questão de forma a dar a devida importância ao aspecto da 
subjetividade individual nas interações sociais, e que servirão de ponto de partida 
para diversas outras reflexões sobre a Ação. De todo o seu amplo conjunto teórico, 
nesta tese, a discussão será limitada apenas às suas considerações sobre esse 
tema, do indivíduo como agente social. Como comenta Domingues: 
 
Para aqueles que enfatizam o papel do indivíduo na vida social, as 
explicações da sociologia deveriam, ao fim e ao cabo, ser "reduzidas" a seu 
comportamento. Esta é a reivindicação dos "individualistas metodológicos". 
Weber, talvez o primeiro deles, observou que todas as construções 
conceituais da própria vida social - como, por exemplo, segundo ele mesmo, 
o Estado - devem ser "reduzidas" ao sentido que o indivíduo atribui a elas. 
Em si mesmas, elas não existem ou não tem significado. (DOMINGUES, 
2004, p. 13-14). (grifos do autor). 
 
 Contemporâneo de Karl Marx (1818-1883), porém em oposição teórica a ele, 
ao combater a ideologia do materialismo histórico e enfatizar o papel do sujeito como 
determinante sobre as estruturas sociais, Weber relativiza assim essa relação e dá 
importância aos sujeitos, aos contextos e formas culturais, como lembrado por 
Geertz (1989, p. 15), em que prevalecem os processos subjetivos de atribuição de 
significados a esses contextos pelos indivíduos.  
 Na perspectiva da tese, o conceito importante em Weber é de ação social, 
que está intimamente ligada às idéias de interação e de significados compartilhados, 
e que caracterizam e diferenciam essas ações de outras ações individuais:   
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Por "acção" deve entender-se um comportamento humano (quer consista 
num fazer externo ou interno, quer num omitir ou permitir), sempre que o 
agente ou os agentes lhe associem um sentido subjectivo. Mas deve chamar-
se acção "social" aquela em que o sentido intentado pelo agente ou pelos 
agentes está referido ao comportamento de outros e por ele se orienta no 
seu decurso. (WEBER, 2009, p. 21) (grifos do autor). 
 
 Weber coloca como assim como condição das ações sociais a participação do 
outro, um aspecto de alteridade, que demanda e constrói a produção dos 
significados para essas ações. O "sentido social" só existe assim se orientado para a 
ação humana, pois ela está inextricavelmente ligada à interação com o "outro". 
Como resultado dos processos culturais, os elementos objetivos do mundo também 
são resultantes e geradores de significados nessas interações, pois carregam esses 
significados implícitos, tanto na sua produção quanto no seu uso, como enfatizado 
no Capítulo 1, em que se discutiu a subjetividade presente, mesmo nos processos 
científicos pretensamente objetivos. Weber explica que:  
 
Todo o artefacto, por exemplo, uma 'máquina', só é interpretável e 
compreensível a partir do sentido que a acção humana ( com metas 
possivelmente muito diversas) conferiu (ou quis conferir) à produção e ao uso 
deste artefacto; sem o recurso a tal sentido permanece de todo 
incompreensível. O que nele há de compreensível é, pois, a referência ao 
agir humano, que como 'meio' ou como 'fim', imaginado pelo agente ou pelos 
agentes e que orientou sua 'acção'. Só nestas categorias tem lugar uma 
compreensão de semelhantes objectos. Em contrapartida, permanecem 
alheios ao sentido todos os processos ou estados - animados, inanimados, 
extra-humanos, humanos - sem conteúdo significativo intentado, enquanto 
não entram na relação do 'meio' e 'fim' para agir, mas representam somente 
uma ocasião, estímulo ou obstáculo. (WEBER, 2009, p. 24-25) (grifos do 
autor).  
 
 Além disso, diversos são os fatores contextuais que influem no grau de 
representatividade do sentido implícito nas ações sociais:  
 
A invasão do golfo de Dollart, no final do século XIII [1277], tem (talvez!) 
significado 'histórico' como desencadeamento de certos processos de 
restabelecimento de considerável alcance histórico. O sistema da morte e o 
ciclo orgânico da vida em geral - desde a impotência da criança até à do 
ancião - têm, naturalmente, um alcance sociológico de primeira classe graças 
aos diferentes modos como a acção humana se orientou e orienta por tal 
estado de coisas. (WEBER, 2009, p. 24-25) (grifos do autor). 
 
 Mas, Weber alerta que nem toda ação é ação social. Não são sociais aquelas 
que se definem, exclusivamente, a partir de objetos e ações materiais que resultam 
em condutas isoladas, como algumas das atividades cotidianas que não dizem 
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respeito à interação com outros indivíduos. Nem mesmo aquelas que têm um caráter 
de expressão externa são - como acontece na contemplação religiosa ou na oração 
solitária -, segundo Weber, sociais. "Um choque de dois ciclistas, por exemplo, é um 
simples acontecimento, como uma ocorrência natural. Mas a sua tentativa de se 
esquivar ao outro e os insultos, a rixa ou a explicação amistosa subsequentes ao 
choque, seriam "ação social" (WEBER, 2009, p. 44) 
 Assim, para que uma ação seja social, é necessário, segundo Weber, que ela 
seja orientada para o comportamento, a participação ou a interação, de algum modo, 
com outros indivíduos. Por exemplo, como acontece com a significação de troca no 
uso do dinheiro, em que se estabelece um código, um simbolismo compartilhado 
coletivamente, onde o indivíduo "orienta sua acção pela expectativa de que muitos 
outros, mas desconhecidos e indeterminados, estarão também, por seu turno, 
dispostos a aceitá-lo numa troca futura". (WEBER, 2009, p. 43).  
 Embora Weber (2009) classifique ainda as ações sociais segundo quatro 
fundamentos que as determinam - racional com ordem a fins; racional quanto a 
valores; afetiva; tradicional - 33, o que interessa aqui é a discussão inicial proposta 
por ele, quanto à distinção entre as ações cujo fundamento é individual e as ações 
sociais, aquelas orientadas para o discurso e a interação.    
 Outra contribuição importante para a discussão aqui proposta sobre a Ação 
são os estudos da filósofa política alemã Hannah Arendt (1906 - 1975). Em seu livro 
"A condição humana" (2010), Hannah Arendt identifica três categorias de atividades 
humanas fundamentais: O Trabalho (o trabalho físico), A Obra (o trabalho 
intelectual) e a Ação (o agir político). Nas palavras da autora:  
 
O Trabalho é a atividade que corresponde ao processo biológico do corpo 
humano, cujo crescimento espontâneo, metabolismo e resultante declínio 
estão ligados às necessidades vitais produzidas e fornecidas ao processo 
vital pelo trabalho. A condição humana do trabalho é a própria vida. A obra é 
a atividade correspondente à não-naturalidade [unaturalness] da existência 
humana, que não está engastada no sempre recorrente [ever-recurrent] ciclo 
                                            
33 1) racional com ordem a fins, determinada por expectações do comportamento de objectos do 
mundo exterior e dos outros homens, utilizando estas expectações como 'condições' ou 'meios' para 
fins próprios racionalmente intentados e ponderados como resultados; 2) racional quanto a valores, 
determinada pela crença consciente no valor - ético, estético, religioso ou de qualquer outra forma 
que se interprete - específico e incondicionado de uma determinada conduta puramente como tal e 
independente do resultado; 3) afectiva, sobretudo emocional, determinada por afectos e estados 
sentimentais actuais; 4) tradicional, determinada como um hábito vital". (2009, p. 45-46). Weber alerta 
ainda que estas formas de orientação da ação (que não são, absolutamente, "classificações 
exaustivas"), não são excludentes. Ao contrário, "a acção, sobretudo a acção social, só 
rarissimamente está orientada por um ou outro destes tipos". (WEBER, 2009, p. 48). 
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vital da espécie e cuja mortalidade não é compensada por este último. A obra 
proporciona um mundo 'artificial' das coisas, nitidamente diferente de 
qualquer ambiente natural. Dentro de suas fronteiras é abrigada cada vida 
individual, embora esse mundo se destine a sobreviver e a transcender todas 
elas. A condição humana da obra é a mundanidade [worldliness]. A ação, 
única atividade que ocorre diretamente entre os homens, sem a mediação 
das coisas ou da matéria, corresponde à condição humana da pluralidade, ao 
fato que os homens, e não o Homem, vivem na Terra e habitam o mundo. 
Embora todos os aspectos da condição humana tenham alguma relação com 
a política, essa pluralidade é especificamente a condição - não apenas a 
conditio sine qua non, mas a conditio per quam - de toda vida política. 
(ARENDT, 2010, p. 08-09) (grifos da autora).      
 
 Estas três condições da vida ativa do homem já eram discutidas pelos 
filósofos gregos, que as associavam aos espaços privado e público34. Segundo 
Arendt (2010), no primeiro, é onde o homem exercia as atividades do trabalho para 
prover suas necessidades da vida (animal laborans) e da fabricação de utensílios, 
instrumentos, artesanato e outros recursos não existentes no mundo (homo faber). 
No espaço público, do diálogo, é onde o homem efetivamente exercia, junto aos 
outros, sua mais alta condição: a liberdade da ação política. Dessa maneira, a ação 
é a condição humana por excelência ao estar associada e só se realizar na 
interação com os demais indivíduos. A crítica de Hannah Arendt é que, com a 
Modernidade e seu modelo tecnicista, se instala no espaço público uma valorização 
do trabalho como atividade humana em detrimento da ação política como valor de 
liberdade.  
 Mas, embora a ação seja suplantada neste novo espaço público pela 
atividade burocrática, que limita e comporta os indivíduos, Hannah Arendt argumenta 
que a ação é condição inerente e necessária ao homem, e que uma vida sem 
discurso e sem ação "é literalmente morta para o mundo; deixa de ser uma vida 
humana, uma vez que já não é vivida entre os homens." (ARENDT, 2010, p. 221).  
 E isso acontece porque os homens são iguais, mas também diferentes. A 
pluralidade humana é assim, conforme Hannah Arendt (2010, p. 219), condição 
básica tanto da ação (o que iguala os homens segundo a condição de indivíduos 
que agem) quanto do discurso (o que os distingue como indivíduos):  
Se não fossem iguais, os homens não poderiam compreender uns aos outros 
e os que vieram antes deles, nem fazer planos para o futuro, nem prever as 
                                            
34 "De todas as atividades necessárias e presentes nas comunidades humanas, somente duas eram 
consideradas políticas e que constituíam o que Aristóteles chamava de bios politikos: a ação (práxis) 
e o discurso (lexis), das quais surge o domínio dos assuntos humanos (ta ton anthropon pragmata, 
com chamava Platão), de onde está estritamente excluído tudo o que é apenas necessário ou útil. 
(ARENDT, 2010, p 29) (grifos da autora).  
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necessidades daqueles que virão depois deles. Se não fossem distintos, 
sendo cada ser humano distinto de qualquer outro que é, foi ou será, não 
precisariam do discurso nem da ação para se fazerem compreender. Sinais e 
sons seriam suficientes para a comunicação imediata de necessidades e 
carências idênticas. (ARENDT, 2010, p. 219-220). 
 
 O discurso e a ação juntos revelam assim um ser único, e são "os modos 
pelos quais os seres humanos aparecem uns para os outros". (ARENDT, 2010, p. 
220). Dessa maneira, assim como Weber (2009), Hannah Arendt (2010) não vê 
possibilidade de existência de ações e discursos humanos isoladamente, pois eles 
são "circundados pela teia de atos e palavras de outros homens, e estão em 
permanente contato com ela". (ARENDT, 2010, p. 235). isso enfatiza que os 
aspectos de interação, tanto objetiva quanto subjetiva, estão implicados na própria 
concepção de indivíduo, localizado culturalmente em um espaço de mútua 
influência. Nas artes, o agir estético é a condição inerente ao fazer artístico, que 
dialoga e suscita a interação estética do observador, o instiga a agir.      
 
 
4.2 AÇÃO COMO CONDIÇÃO ARTÍSTICA 
 
 Desde os primeiros mecanismos técnicos de projeção de imagens, como a 
câmera escura e a lanterna mágica - precursores do Cinema moderno - e 
paralelamente ao trabalho para melhorar e tornar esses equipamentos mais 
eficientes tecnicamente e realistas na projeção de imagens, a ação, como condição 
criativa, esteve vinculada à produção artística e às experimentações com essas 
imagens. Veja-se, por exemplo, os espetáculos de ilusionismo (FIGURA 18), em 
que, por meio de truques óticos de reflexão da Luz, uma platéia pode ver, por meio 
de uma projeção, a materialização de um fantasma diante de um personagem real. 
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FIGURA 18. Ghosts on the Stage. Gravura. Harper's Weekly. 1864. 17x11cm.    
FONTE: EHIVE, 2012. 
 
 E foi esse questionamento criativo constante, inicialmente focado nos 
aspectos técnicos, e depois também à questão da imagem como produtora de 
sentido, que caracterizará todo o processo de transformação da representação (e 
até mesmo sua negação), desde as câmeras escuras e lanternas mágicas até a 
contemporaneidade.  
 O uso da perspectiva, por exemplo, instituiu um novo modo técnico de 
produção de imagens, que, grosso modo, tentou definir o que seria um "modo certo 
e objetivo", tanto de representar o mundo, quanto de reconhecê-lo representado. 
Mas, de forma análoga, paralelamente a essa ideologia, sempre esteve presente 
também a busca por novos modos de representação, de um efetivo ato criativo, 
questionando esse modelo e destacando o artista enquanto indivíduo que age 
criativamente. Se inscreve assim uma "representação subjetiva do pintor" dentro da 
própria representação, que o identifica como o criador da representação e que o liga, 
enquanto sujeito, ao sujeito observador. Couchot (2003) explica esses dois 
movimentos: um, da técnica, em direção à sublimação do indivíduo, e o outro, de 
ação, que o distingue, por meio do discurso, dos demais pintores: 
                                        
O método perspectivista exige então um duplo trabalho do pintor. Por um 
lado, um trabalho maquínico no decorrer do qual intervém apenas a 
vantagem de ser compartilhado uniformemente pelos outros pintores no 
decorrer de uma experiência técnica, durante a qual o instaurador da imagem 
faz corpo com um aparelho - ótico e geométrico. Enquanto o sujeito da 
operação figurativa, ele funciona de modo impessoal e anônimo, aquele do 
NÓS. A segunda operação exige do mesmo sujeito que ele se diferencie dos 
outros pintores na sua maneira de ser e de ver e que afirme sua 
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singularidade. Ela reclama uma atitude rebelde à automatização. No sistema 
de Alberti, o pintor, como autor do quadro, é a associação contraditória e 
complementar destes dois componentes do sujeito. Um sujeito aparelhado - 
um sujeito-NÓS - e um sujeito singular, fortemente individualizado - um 
sujeito-EU - que enquanto autor da história, torna-se o mestre da obra. É 
esse componente do sujeito que aparecerá nos cursos de história da arte 
como característica da subjetividade e que fará esquecer, muito 
seguidamente, que o sujeito se determina também por parte do NÓS. 
(COUCHOT, 2003, p. 30). 
 
 Mas, se por um lado, nesse modelo científico ótico e matemático da 
representação figurativa, os pintores se tornam "iguais", por outro lado, a ação 
criativa, inerente ao trabalho artístico, manifesta-se, de maneiras objetivas e 
subjetivas, com as diversas tentativas de subversão desse modelo representativo35, 
como nas anamorfoses, representações em que o pintor altera propositalmente as 
regras compositivas da perspectiva na construção da imagem. 
 Com isso, ele causa uma ilusão, um efeito visual, que é construído 
tecnicamente, mas que, ao contrário do modelo figurativo tradicional como uma 
"janela aberta para o mundo", o modelo anamórfico é também uma janela, mas que 
é evidenciada pelo pintor e percebida pelo observador como algo diferente do que 
conhece, que chama a atenção para o dispositivo. Ao evidenciar sua pouca 
transparência, essa janela denota sua presença, como comenta Calabrese: 
 
A anamorfose, princípio extremo da perspectiva linear e da visão objetiva, 
então, se transforma em sentido oposto e contestador. A realidade pode ser 
percebida somente através de um espelho deformante e a pintura não é nada 
mais do que uma máscara, que para que se conheça a verdade é preciso 
enxergar além dela. [...] De fato, a alusão à anamorfose, no nível arquitetural 
é também simultaneamente um discurso sobre a essência da representação 
figurativa, nível metatextual, que já nos introduz em uma precisa posição 
teórica que é perspectiva "linear" vs. "anamorfose", homóloga à posição 
"pintura verossímel" vs. pintura com segredo", ou ainda de novo, "máscara" 
vs. "atrás da máscara" (CALABRESE, 2004, p. 171) (grifos do autor).  
 
 O exemplo de anamorfose discutido por Calabrese (2004) é a pintura Os 
embaixadores 36 (FIGURA 19), de Hans Holbein. O modelo tradicional da perspectiva 
                                            
35 Couchot comenta que: "Bastou que a perspectiva aparecesse para os pintores não pararem de 
desviar ou distorcer seus princípios para melhor submetê-los a seus projetos.(Surgiram inúmeras 
teorias do ponto de fuga, do ponto de vista, do ponto de distância, a perspectiva curvilínea, a 
perspectiva axonométrica, a anamorfose etc). No entanto, entre o Quattrocento e o início do século 
XX,inúmeras escolas, correntes estilos artísticos floresceram e se extinguiram sem que, no conjunto, 
o modelo morfogenético subjacente ao quadro espacial da representação e sua lógica figurativa 
tenha deixado de funcionar". (COUCHOT, 2003, p. 43-44).   
36 Calabrese (2004, p. 170) comenta que: "No mesmo ano, 1533, nasce, como já se falou os 
Vexiebilder, quadros com segredos, às vezes fundados no princípio da anamorfose". 
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é seguido à risca, que traz, segundo Calabrese (2004, p. 169), um "realismo intenso 
da representação", exceto por uma área estranha que se destaca no plano geral do 
quadro: uma mancha escura no chão, entre os dois personagens. Essa forma, que 
não é decifrada imediatamente, pelo menos não sob o ponto de vista tradicional, 
frontal à imagem, se revela apenas sob determinada condição específica de 
posicionamento lateral em relação à tela:  
 
Por causa da contração visual, a cena desaparece, e aparece a figura 
escondida. Onde antes era o esplendor mundano, o visitante vê agora uma 
caveira. Os dois personagens com seu aparato científico esvanecem dando 
lugar ao nada, como sinal do nada. Fim da representação. Uma caveira, 
então, que é vista normalmente através de uma visão ortogonal do quadro, 
fica escondida e se revela apenas sob determinadas condições da visão. 
(CALABRESE, 2004, p. 170).   
 
 
 
 
FIGURA 19. Os embaixadores franceses. Hans Holbein. 1533. 206 x 209 cm. National Gallery 
Londres.       
FONTE: GÊNIOS da pintura, s/d. vol, VI. 
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 Calabrese (2004) usa essa representação como exemplo para análise do 
intertexto na pintura, em que, o sentido da imagem não se esgota imediatamente na 
sua identificação realista de pessoas e objetos. Ao contrário, nos diversos estágios 
de intertextualidade, a representação questiona o observador sobre o que 
exatamente ele vê, inserindo a dúvida na sua percepção e expondo a janela 
representativa tradicional. Mais do que uma verdade, a representação é colocada 
como uma dúvida, um diálogo ativo que se estabelece entre o pintor e o observador: 
 
E chegamos então a um possível significado da anamorfose da caveira. Ao 
lado da mentira da pintura enganosa, com o método trompe-l'oeil, uma 
possível segunda verdade é a anamorfose, do mesmo modo como do lado 
da falsa beleza pode-se colocar a única verdade representável: a morte, 
sendo a outra verdade: Deus, por natureza sem representação. Enfim, na 
mesma tela, Holbein insere os dois modos coincidentes e opostos da 
representação: trompe-l'oeil e anamorfose. (CALABRESE, 2004, p. 183).    
 
 Outro exemplo interessante de inscrição ativa do sujeito criador da 
representação pode ser visto na pintura O banqueiro e sua esposa, de Quentin 
Metsys (FIGURAS 20), citado por Oudart (2009). Nela, Metsys representa um 
espelho convexo, no qual pode ser visto o reflexo de uma janela e também o de um 
terceiro personagem que está fora do quadro da representação (FIGURA 21). É o 
mesmo procedimento do "fora de campo" do Cinema, que dá destaque a elementos 
que não aparecem no quadro da imagem, mas que interferem na representação, 
como é o uso das fontes de iluminação, em determinadas situações. 
 No caso da pintura de Metsys, além do reflexo no espelho, a janela é 
percebida de outra maneira na imagem: pelas sombras causadas nos objetos e nos 
personagens. Por meio desses recursos, Metsys se inscreve na situação 
representada, como uma segunda testemunha da cena que está acontecendo. Cria 
uma presença e dá ao observador a possibilidade de também se sentir parte daquilo 
que vê, pois ele, observador, está na mesma posição do pintor, que, ao olhar para 
os dois personagens da representação, vê os outros elementos do fora de campo 
apenas por meio dos reflexos desses elementos, exatamente como o observador. 
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FIGURA 20. O banqueiro e sua esposa. Quentin Metsys. 
FONTE: ECONOMIA política e história moderna, 2012. 
 
 
 
FIGURA 21. O banqueiro e sua esposa. Detalhe. Quentin Metsys. 
FONTE: ECONOMIA política e história moderna, 2012. 
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 Nos exemplos anteriores, os artistas questionaram, por meio de suas 
imagens, um modelo "já dado" de produzir e ver imagens, questionamentos esses 
que sempre existiram e que são, na verdade, o que dá a própria essência de se ter 
uma história das representações. Desde as primeiras imagens, a busca por novas 
formas de representar, tantos os objetos do mundo quanto as figuras da imaginação, 
estão correlacionadas também duplamente: às possibilidades técnicas e às suas 
não-possibilidades tradicionais, aos atos criativos de usos que questionam os 
modelos e os transgridem, conforme discute o filósofo das mídias tcheco Vilém 
Flusser (1920-1991) (FLUSSER, 2002).  
 E exemplos como os anteriores, de interferências do pintor como sujeito ativo 
que evidencia a construção da imagem, e que, por meio dela dialoga e questiona o 
observador sobre o que ele vê na representação, se tornarão bastante recorrentes 
em toda Modernidade, e mais ainda nos movimentos artísticos dos séculos XIX e 
XX, como o Impressionismo (FIGURA 12) e o Pontilhismo (FIGURA 22). 
 
 
FIGURA 22. O Sena em La Grande Jatte na primavera. Georges Seurat. 1888. 
FONTE:OS impressionistas, 1991b. 
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  Na fotografia, cujo fundamento é a representação com a Luz e da Luz, esse 
questionamento da imagem como algo já dado vai também acompanhar toda sua 
trajetória, tanto do ponto de vista conceitual: o que representar, quanto formal: como 
representar. 
 Desde que surge, na primeira metade do século XIX, uma nova discussão se 
instala quanto a essa oposição entre a automatização técnica e a autoria, entre a 
objetividade (a máquina mais o indivíduo que aperta o botão) e a subjetividade (o 
uso ativo da máquina pelo fotógrafo artista). Essa questão, há muito superada, entre 
o fazer artístico e o fazer técnico vai demandar dos artistas ações de exploração do 
seu meio fotográfico para demonstrar que ele é também parte de um fazer artístico.  
 Como exemplo, citamos Nadar (Gaspard-Félix Tournachon), que buscou uma 
outra forma de representar e dar a ver o mundo com suas fotos aéreas. Também 
Oscar Rejlander, que criou uma imagem "virtual" (como aquilo que não existe 
fisicamente) ao compor a fotografia "Os dois caminhos da vida" (1857), e no qual faz 
a sobreposição de 30  negativos para compor a representação.  
 Quanto à Luz, como elemento de linguagem da composição, os resultados 
obtidos, mesmo que alguns não intencionais, já nos primeiros experimentos com as 
câmeras fotográficas, prenunciavam esse potencial. As manipulações de tempo, 
espaço, luz, formas e composições, além dos próprios procedimentos de captura e 
de revelação da imagem, continuam ainda fornecendo possibilidades de exploração 
desse conjunto estético da fotografia e parecem longe de serem esgotados.   
 Joseph Nicéphore Niépce, por exemplo, ao fazer aquela que é considerada a 
primeira fotografia permanente da história, que designou de "heliografia" - escrita 
com a luz solar - (FIGURA 23), e reproduzida em 1952 por Helmut Gernsheim's, a 
pedido do Laboratório de Pesquisas da Companhia Eastman Kodak, em Harrow, 
Inglaterra (HARRY RANSOM CENTER, 2012) (FIGURA 24), inaugura, mesmo que 
por necessidade técnica, um dos temas mais discutidos em relação à fotografia e 
sua indicialidade: a inserção do tempo na imagem.  
 A placa original, de estanho polido e revestida com betume da Judéia (um 
derivado de petróleo), precisou de uma exposição de mais de oito horas para ser 
sensibilizada pela Luz. O resultado é que a Luz do Sol se faz presente dos dois 
lados da imagem, clareando a lateral da construção que está à esquerda e também 
da que está à direita (MARIEN, 2006, p.11). A fotografia registra assim, por meio da 
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Luz, o transcurso do tempo daquele dia, uma fotografia de longa exposição, um 
efeito artístico usado até hoje em trabalhos fotográficos. 
 
 
 
FIGURA 23. Vista da janela em Les Gras. 1826. Heliografia: Joseph Nicéphore Niépce.  25,8 x 29,0 
cm.  
FONTE: HARRY RANSOM CENTER, 2012. 
 
 
 
 
FIGURA 24. Reprodução de Vista da janela em Les Gras. 1952. Foto: Helmut Gernsheim's. 
Impressão a gelatina de prata e aquarela. 20,3 x 25,4 cm.  
FONTE: HARRY ransom center, 2012. 
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 De maneira similar é a imagem Boulevard du Temple, produzida em 1839, por 
Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) (FIGURA 25). Neste chapa de 
daguerreótipo, segundo Marien (2006, p. 13), relatórios da época indicam que o 
tempo de exposição foi de cerca de cinco minutos, o suficiente para fazer com que 
somente objetos estáticos fossem registrados adequadamente:  
 
Os primeiros daguerreótipos fizeram as ruas da cidade parecerem desertas, 
porque as carruagens e os pedestres se movimentavam muito rápido para 
serem registrados na placa de daguerreótipo. O homem na esquina, com seu 
pé levantado, provavelmente parou para polir seus sapatos, daí a sua 
imagem e a do engraxate terem sido registradas. (MARIEN, 2006, p. 14) 37  
 
 
 
FIGURA 25. Boulevard du Temple. Louis Jacques Mandé Daguerre. 1839. Chapa de cobre polido 
revestida com prata. Chapa de daguerreótipo: Louis Jacques Mandé Daguerre. 
FONTE: MARIEN, 2006.   
 
 Ao mesmo tempo em que a imagem revela duas presenças na rua, deixa de 
revelar inúmeras outras, que se movem rápido o suficiente para "enganar o olho" do 
daguerreótipo. Esta imagem é emblemática porque serve de evidência de que a 
câmera não consegue registrar o que acontece no real, apenas edita, corta, suprime, 
seleciona e, na melhor das situações, aponta para ele. Também porque alude ao 
                                            
37 "Early daguerreotypes made city streets seems desert, because carriages and pedestrians moved 
too quickly to be registered on the daguerreotype plate. The man on the corner with his foot raised has 
probably stopped to spend some time having his shoes polished; hence his image and that of the 
bootblack were recorded". (MARIEN, 2006, p. 14) 
 
  
84
aspecto fantasmático da presença, dos corpos que existem e que se transformam no 
tempo, mas que não podem ser registrados pela máquina, mesmo que parcialmente. 
 Por mais parecida que seja, uma imagem permite, no máximo, um arranhão 
na complexidade estrutural daquilo que representa. Como lembra Goodman (2006) 
sobre a representação, uma imagem de homem, uma fotografia, representa um 
homem, embora, objetivamente, esteja mais próxima fisicamente de outra fotografia 
que de um homem real. É a isso que a imagem de Daguerre parece remeter: um 
arranhão no sentido e na complexidade da vida que transcorre numa manhã de 
Paris. Esse movimento vital, daquilo que está acontecendo ali, durante vários 
minutos diante do olho do daguerreótipo, mas que ele não consegue ver, está 
presente em todas as fotografias. Apenas os dois personagens servem de 
testemunha e de exemplo que a fotografia, para ver, precisa parar o tempo. 
 Jonathan Crary (1992, p. 34) escreve que  "Movimento e tempo podem ser 
vistos e experimentados, mas nunca representados" 38. Entendemos a observação 
de Crary a partir do pressuposto de Goodman, constatando as limitações objetivas 
da imagem representada, que não dá conta da complexidade do mundo físico. Mas, 
como elemento cultural de simbolização, como metáfora, as representações também 
se referem ao movimento e ao tempo. O que as imagens fotográficas fazem é, de 
alguma maneira, indicar uma visão e uma experiência com o movimento e com o 
tempo, pois é do mundo físico que retiram seus temas. Embora não consigam conter 
em si o movimento e o tempo, eles estão ali, de alguma maneira, referenciados, 
significados. E se não são representados objetivamente, de maneira indireta, as 
representações mantém algum tipo de ligação com eles, como na imagem de 
Daguerre.  
 Em relação ao uso da Luz, também são interessantes os trabalhos de Fox 
Talbot, produzidos sem o uso da máquina fotográfica. O procedimento consiste em 
colocar objetos diretamente sobre o material sensível e então fazer a exposição à 
Luz (FIGURA 26), o mesmo princípio usado depois nos experimentos de Christian 
Schad (shadowgraphs), Man Ray (rayographs) e László Moholyy-Nagy (fotogramas). 
Marien (2006, p. 18) comenta que "Talbot referiu-se ao seu trabalho como 
“Photogenic Drawing”, isto é, desenho causado pela luz – ou ciografia -; ou escrita 
                                            
38 "Movement and time could be seen and experienced, but never represented". (CRARY, 1992, p. 34)  
  
85
com sombra. Impressões como estas são feitas hoje, e, frequentemente, são 
chamadas de shadowgraphs ou fotogramas." 39 
     
 
 
FIGURA 26. Botanical Specimen Leaf of a Plant. 1839. Negativo de "Photogenic Drawing". Imagem: 
Henry Fox Talbot. 
FONTE: INTERNATIONAL Center of Photography,  2012. 
 
 Como outro exemplo de ação criativa do fotógrafo, citamos o processo de 
solarização, ou efeito Sabatier (em homenagem a seu inventor, Armand Sabatier 
(1834-1910)), e que foi utilizado como proposta artística por Man Ray (Emmanuel 
Radnitzky - 1890-1976), um dos precursores do Movimento Dadaísta. O processo 
consiste em expor o material já sensibilizado normalmente com uma imagem, 
geralmente o negativo, a uma quantidade extra de Luz durante o processo de 
revelação (FIGURA 27).  
                                            
39 Talbot refered to his work as - "PHOTOGENIC DRAWING" - that is, light-caused drawing - or 
"sciagraphy" - that is, shadow writing. Prints such as these are still made today, and they are often 
called shadowgraphs or photograms". (MARIEN, 2006, p. 18) 
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 Assim, Man Ray produzia assim imagens interferindo quimicamente nos 
processos. Em suas raiografias, criava imagens sem a câmera, ao fazer com que o 
contato físico dos objetos com o papel fotossensível deixasse nele sua marca, um 
raio-X. Com as solarizações, Man Ray interfere depois da exposição do objeto, mas 
o altera com uma nova camada de Luz.  
 
 
 
FIGURA 27. Sem título (nu solarizado visto de trás). 1920/1934. Impressão a gelatina e brometo de 
prata. 25 x 20 cm. Foto: Man Ray 
FONTE: MIBELBECH, 1998. 
 
 Interferir diretamente na película fotográfica foi também o princípio do 
experimento realizado pelos Irmãos Lumière para a obtenção das imagens em 
cores. Da mesma maneira como nas imagens pontilhistas, a imagem em cores é 
obtida a partir da soma de pontos coloridos (FIGURA 28). A partir de milhões de 
grãos de fécula de batata tingidos de laranja, verde e violeta, e espalhados sobre 
uma placa sensível à Luz, a imagem colorida é obtida pela atuação desses grãos 
como filtros de cor (FIGURA 29), como explicam Lamotte e Païni:  
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Observado por transparência, esse diapositivo sobre vidro só deixa ver, 
através da emulsão, os grãos de fécula que correspondem às cores do 
assunto. Como na pintura pontilhada, é a totalidade do olhar lançado à 
imagem que, por confusão ótica, reconstitui todos os matizes nascidos da 
justaposição dessa multidão heterogênea de pontos coloridos, a qual 
constitui o fundamento do encanto pictórico dessas imagens. (LAMOTTE & 
PAÏNI, 2009, p. 19). 
   
 
FIGURA 28 - Grãos de fécula de batata tingidos de laranja, verde e violeta. Irmãos Lumière.  
FONTE: LAMOTTE & PAÏNI, 2009. 
 
 
FIGURA 29 - Refeição da família Lumière, em 1910. Placa autocromo Lumière. 
FONTE: FREMÁUX, 2009.  
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 Quanto aos experimentos e a posterior descoberta dos Irmãos Lumière, 
Janson (1993, p. 1046) analisa que a possibilidade da cor na fotografia eliminou "o 
último obstáculo invocado pelos críticos do século XIX para lhe negar o estatuto de 
arte". Mas esse reconhecimento não veio em função das possibilidades da fotografia 
como aparato técnico, e sim em função do uso artístico e criativo que dela fizeram 
muitos de seus entusiastas. O potencial artístico não está no aparelho, mas no uso 
que se faz dele, na intencionalidade estética, no gesto criativo do fotógrafo, 
manifestado na concepção, produção e experimento com a fotografia.  
 Outro motivo em defesa do trabalho criativo do fotógrafo são as 
considerações de Flusser (2002) sobre a produção de imagens mediadas por 
aparelhos, as imagens técnicas, como a fotografia. 
 Segundo o autor, esses equipamentos não são brandos, nem desprovidos de 
ideologias. Cabe ao fotógrafo exercitar seu gesto criativo e legítimo da liberdade, 
questionando e desmontando a ideologia presente no aparelho técnico como 
mecanismo de alienação, no sentido comentado por Arendt (2010).   
 E, embora os aparelhos fotográficos ofereçam possibilidades quase infinitas 
de usos, Flusser diz que, na verdade, o agir do fotógrafo se dá quando ele vai além 
dessas possibilidades e faz um novo uso dos recursos técnicos. Os exemplos 
citados vão nessa direção, interferindo na lógica estabelecida de uso desses 
mecanismos. Flusser comenta esse aspecto:  
 
Aqui está, precisamente, o desafio. Há regiões na imaginação do aparelho 
que são relativamente bem exploradas. Em tais regiões, é sempre possível 
fazer novas fotografias: porém, embora novas, são redundantes. Outras 
regiões são quase inexploradas. O fotógrafo nelas navega, regiões nunca 
dantes navegadas, para produzir imagens nunca dantes vistas. Imagens 
"informativas". O fotógrafo caça, a fim de descobrir visões até então jamais 
percebidas. E quer descobri-las no interior do aparelho. (FLUSSER, 2002, p. 
32). (grifo do autor). 
 
 E quanto ao uso da Luz, o controle criativo na sua direção, intensidade, 
posição, cor, entre outros, é que se caracteriza como a ação do artista na 
representação. É realmente uma alquimia, como disse Dubois (2010), onde todos os 
fatores físicos de tempo e espaço alteram os efeitos de Luz na representação, 
muitas vezes, gerando resultados inesperados.  
 O agir criativo depende também disso, pois a fotografia é um conjunto 
conceitual e técnico, tanto de parâmetros "que funcionam", como também das 
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experimentações com esses parâmetros, alterando suas lógicas conceituais e 
técnicas. Na história das imagens, tanto quanto o uso dos modelos estéticos, é 
inerente ao trabalho artístico a busca por novos modos de tratar a representação, 
conceitual e tecnicamente.   
 E é importante lembrar também que, além das experimentações com 
imagens, como as apresentadas, todo o contexto artístico do final do século XIX e 
começo do XX permeou as experimentações com o uso da Luz no Cinema.  
 Uma dessas influências, como já apresentado no Capítulo 2, foi certamente a 
ideologia revolucionária dos pioneiros Adolphe Appia e Edward Gordon Craig sobre 
a concepção do espaço cênico no teatro, e cujas propostas foram tão inovadoras no 
uso da Luz quanto foram as experiências dos fotógrafos na produção de imagens. 
 Da mesma maneira como no teatro, o uso da Luz vai se tornar, 
progressivamente, um elemento fundamental e poderoso na concepção estética dos 
filmes, deixando de ser pensada apenas como um mal necessário, para se tornar 
uma nova componente na dramaturgia e na representação do espaço cenográfico e 
no espaço cenográfico do Cinema.  
 
 
4.3 O OBSERVADOR ATIVO 
 
 
 Neste tópico, o objetivo é discutir o papel do observador não como um sujeito 
passivo da interação, mas como um agente, cuja participação, que inscreve o 
sentido naquilo que observa, é condição implícita em sua atividade. Por meio de 
suas ações de identificação e também de crítica, o observador participa, sendo 
influenciado e também influenciando no dinamismo da linguagem. Aumont comenta 
que:  
 
o espectador constrói a imagem, a imagem constrói o espectador. Essa 
abordagem do espectador consiste antes de tudo em tratá-lo como parceiro 
ativo da imagem, emocional e cognitivamente (e também como organismo 
psíquico sobre o qual age a imagem por sua vez). (AUMONT, 2002, p. 81). 
(grifo do autor). 
 
 Na interação com as representações da Luz, além dos fatores sociais 
coletivamente compartilhados, e que vão sendo culturalmente identificados pelo 
observador (convenção formal das cores, formas, perspectiva, técnicas de 
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formalização, simbolismos, entre outros), entram em cena também outros fatores 
culturais decorrentes do âmbito individual (subjetividade, repertório visual, 
posicionamentos estéticos).  
 Nessa perspectiva, o que se evidencia quanto à ação do sujeito observador é 
uma tensão que se estabelece entre, por um lado, o exercício ativo da subjetividade 
pelo indivíduo, e, por outro, a coerção do sistema cultural a que pertence, e que 
impõe sobre ele uma lógica de padronização ideológica e material. E, como já 
explicitado anteriormente, Hannah Arendt (2010) diz que é esse aspecto, da 
prevalência do homo laborans e do homo faber sobre o homem político, o que 
caracteriza o papel do sujeito na Modernidade. Mas, como também lembra Geertz 
(1989), é nesse espaço de determinações de comportamento que o indivíduo tem 
suas possibilidades de ação.  
 E, analogamente, da mesma maneira como o agir é inerente ao trabalho 
artístico do fotógrafo, a ação está presente também no processo interativo que a 
representação proporciona ao sujeito observador. As representações são 
construções simbólicas, e não podem ser pensadas como de sentido "já dado", pois 
sua observação demanda atenção, interpretação e imaginação, processos 
decorrentes tanto do plano social, quanto individual.    
 Das experiências perceptivas de sua cultura visual sobre a Luz, o indivíduo 
age, mesmo que isso não se expresse de maneira direta, material, pois ele 
estabelece juízos em relação aos modos de uso da Luz como elemento de 
interação. Como comentam Bille & SØrensen: "A luz é mais que simplesmente um 
meio, ela suscita ação." (BILLE & SØRENSEN, 2007, p. 264) 40  
 Goodman cita a tentativa de representação de um tema exatamente como 
esse tema é. Mas evidencia que tal incursão esbarra nos limitadores impostos 
culturalmente. Artistas ou não, somos todos observadores, pois, conforme Goodman 
(2006, p.40), algo que se vê não é algo nu, desprovido de sentido. Faz parte da vida. 
São "coisas, comida, pessoas, inimigos, estrelas, armas". 
 
Os mitos do olhar inocente e do dado absoluto são cúmplices perversos. 
Derivam da idéia, que promovem, de conhecimento enquanto processamento 
do material em bruto recebido pelos sentidos e da idéia de que este material 
pode ser descoberto quer através dos ritos de purificação quer através de 
uma desinterpretação metódica. Porém, recepção e interpretação não são 
operações separáveis; são completamente interdependentes. [...] o olhar 
                                            
40 "Light is more than just a medium; it evokes agency." (BILLE & SØRENSEN, 2007, p. 264) 
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mais neutro e o mais tendencioso são apenas sofisticados de maneiras 
diferentes. A mais ascética das visões e a mais extravagante, como o retrato 
sóbrio e a caricatura corrosiva, não diferem na quantidade de interpretação, 
mas antes no modo como interpretam. (GOODMAN, 2006, p. 40) (grifos do 
autor). 
 
 O filósofo da linguagem Mikhail Bakhtin, também será um crítico ao 
pensamento universalista, da prevalência da objetividade e da racionalidade sobre a 
subjetividade e o particular. Para Bakhtin, embora determinado socialmente, é 
durante as interações que o indivíduo tem a possibilidade de exercer sua 
subjetividade ativamente. Nas palavras de Faraco (2006, p. 42) comentando o 
pensamento de Bakhtin:  
 
Para Bakhtin, ao contrário, a consciência individual se constrói na interação e 
o universo da cultura tem primazia sobre a consciência individual. Esta é 
entendida como tendo uma realidade semiótica, constituída dialogicamente 
(porque o signo é, antes de tudo, social), e se manifestando semioticamente, 
i. e., produzindo texto e o fazendo no contexto da dinâmica histórica da 
comunicação, num duplo movimento: como réplica ao já-dito e também sob o 
condicionamento da réplica ainda não dita, mas já solicitada e prevista, já 
que Bakhtin entende o universo da cultura como um grande e infinito diálogo. 
 Em conseqüência disso, a compreensão não é mera experienciação 
psicológica da ação dos outros, mas uma atividade dialógica que, diante de 
um texto, gera outro(s) texto(s). Compreender não é um ato passivo (um 
mero reconhecimento), mas uma réplica ativa, uma resposta, uma tomada de 
posição diante do texto. (FARACO, 2006, p. 42) 
 
 E o conceito de diálogo, para Bakhtin é um conceito eminentemente ativo, 
pois diz respeito ao aspecto da interação como troca de representações, simbólica, 
de tomada de posição, e estando assim longe de significar consenso. Antes disso, 
"deve ser entendido como um vasto espaço de luta entre as vozes sociais" 
(FARACO, 2006, p. 67), em que atuam forças centrípetas, centralizadoras, que 
buscam uma homogeneização da linguagem; e forças centrífugas, de resistência a 
essa generalização. É nesse espaço de realização, da alteridade, que o indivíduo 
exercita sua liberdade. "Bakhtin várias vezes diz, figurativamente, que não tomamos 
nossas palavras do dicionário, mas dos lábios dos outros". (FARACO, 2006, p. 80). 
 Dessa maneira, toda forma de interação é um processo de ação, pois as 
subjetividades envolvidas dialogam, se constróem mutuamente, alteram suas 
percepções de mundo e dinamizam os mecanismos das diversas linguagens 
envolvidas na interação.  
 E a junção desses dois aspectos: a ênfase no indivíduo como sujeito ativo e a 
prevalência nas interações sociais, foi o que motivou o surgimento do chamado 
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Interacionismo Simbólico, um teoria psicológica e social de base interpretativa, 
influenciada pelas idéias de Weber e Husserl. Herbert Blummer cunhou o termo 
Interacionismo Simbólico em 1937, principalmente a partir do conceito de interação, 
de George Herbert Mead, um psicólogo social americano. Nos anos 70, com os 
estudos culturais da Universidade de Chicago, o Interacionismo Simbólico ganhou 
destaque como teoria social em seus estudos interpretativos, principalmente nos 
pressupostos de estudos microssociológicos centrados no indivíduo e nas trocas 
interativas, como explica Hans Joas (1996, p. 393-394):   
 
Indica que esse ramo da sociologia e da psicologia social se concentra em 
processos de INTERAÇÃO - ação social imediata reciprocamente orientada - 
e tem um conceito básico de interação que lhe enfatiza o caráter 
simbolicamente mediado. Não se deve pensar aqui em relações sociais nas 
quais a ação seja mera concretização de regras preestabelecidas, mas 
naquelas em que definições comuns e recíprocas da relação são propostas e 
estabelecidas. As relações sociais, então, não surgem como determinadas 
de uma vez por todas, mas como abertas e dependendo de constante 
aprovação em comum. Esse princípio básico do interacionismo simbólico 
explica a sua afinidade metodológica com os chamados métodos qualitativos, 
particularmente a abordagem da observação participante e a utilização de 
dados biográficos. (JOAS, 1996, p. 393-394). 
 
 Culturalmente, a percepção da Luz também é individualizada a partir dos 
processos de interação, gerando desdobramentos interpretativos e ativos, material e 
imaterialmente relacionados, pois são neles e em função deles que a cultura se 
transforma. A fotografia do cinema realimenta os códigos culturais do mundo e 
também os questiona artisticamente, no exercício da ação criativa nas 
representações da Luz. Mas, por outro lado, essas representações também invocam 
o diálogo, ou seja, os questionamentos do observador.   
 Na fotografia do Cinema, a referencialidade e a ação do fotógrafo são 
balizadores para produzir a representação da Luz. Mas a referencialidade e a ação 
do observador, expressas nos processos interativos, em posturas significantes que 
podem variar da aceitação total à rejeição total da representação da Luz, são 
também balizadores para os processos de dinamização da linguagem de uso da Luz 
na fotografia do Cinema.     
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PARTE 3 :  EIXO Z - TRANSPARÊNCIA 
 
 Nesta terceira parte, trataremos das questões levantadas no início deste 
documento de tese: como se representa a Luz e por que se representa a Luz. 
 No Capítulo 5, Técnica e transparência, será discutido o como se faz a 
representação da Luz na imagem do Cinema. Inicialmente, buscou-se relativizar um 
pouco a técnica, evidenciando que, na verdade, todas fazem parte de um contexto 
cultural em que são produzidas e significadas. Mostra-se que, apesar de novidade, o 
surgimento do Cinema está inserido dentro de um longo período de 
desenvolvimentos técnicos, científicos, comerciais e ideológicos, ligados à imagem 
em movimento.  
 Depois, será definido o conceito de transparência cultural, derivado da 
discussão sobre a transparência perceptiva, de Fabio Metelli (1974). Na discussão 
de Metelli, entre o observador e o objeto existe o meio, algo que é percebido 
visualmente e que altera o resultado perceptivo do objeto visto. Nesta tese, a 
representação da Luz é o meio cultural, a mediação entre, de um lado, a referência 
de Luz que o observador tem, e, de outro, a Luz que se pretendeu representar. 
 Ainda no Capítulo 5, será feita uma apresentação dos principais fundamentos, 
recursos técnicos e equipamentos de iluminação à disposição do Diretor de 
Fotografia para buscar a transparência cultural desejada nas representações que faz 
da Luz nas imagens.  
 No capítulo 6, que aborda o por que representar a Luz, serão feitas diversas 
exemplificações sobre a transparência cultural da representação. O uso dos diversos 
recursos de iluminação, em função da Referencialidade - o aumento da 
transparência ao tornar a imagem mais naturalista, e da Ação - o exercício da 
criação como possibilidade e necessidade de expressão -, é, na verdade, um dos 
grandes e contínuos desafios da atividade de Diretor de Fotografia. Por isso, 
justificam-se, desde o início, a necessidade e a importância da complementação 
entre os fundamentos conceituais e técnicos. O trabalho criativo do fotógrafo é, na 
verdade, a prática de ambos. 
 
 
 
 
  
94
5 TÉCNICA E TRANSPARÊNCIA 
 
 O objetivo principal deste capítulo é mostrar a importância dos equipamentos 
e recursos de iluminação como elementos fundamentais para a composição artística 
da fotografia cinematográfica. 
 Um dos grandes equívocos em fotografia é, sem dúvida, limitar a discussão 
sobre suas tecnologias apenas no que diz respeito ao uso de equipamentos. Mais 
do que isso, devem ser pensadas e usadas tanto como processos estéticos, como 
conhecimentos inerentes à dinâmica das interações da linguagem, quanto como os 
mecanismos de materialização, na imagem, desses processos estéticos.  
 O que o Diretor de Fotografia faz, na iluminação, a partir do roteiro e dos 
critérios estéticos relacionados ao conceito de fotografia que pretende, é definir 
tecnicamente os tipos de iluminadores que irá usar, as quantidades, as 
especificidades técnicas de cada um, os acessórios, e também como irá 
desenvolver, a partir da proposta de fotografia, toda estética da iluminação. Ou seja, 
antes do uso dos equipamentos, sem a definição de um processo dialógico de 
interação, por meio de elementos de uma linguagem, os recursos técnicos não 
passam de mecanismos isolados. As máquinas só adquirem um "sentido cultural" 
quando orientadas para a ação e a interação, quando portadoras de uma "potência 
de simbolização" a ser aplicada na linguagem.     
  Na prática, é certo que, em muitos casos, os compromissos da produção com 
o orçamento e com o prazo, inviabilizam uma maior liberdade do fotógrafo quanto 
aos experimentalismos estéticos. O perigo de se ficar só nisso é a tendência ao 
comodismo e à mesmice, o que reduz o trabalho do fotógrafo a um conjunto de 
procedimentos padronizados já conhecidos.      
 No Cinema, a técnica pode ser também um elemento de criação estética, e 
não apenas uma forma de materialização de algo já dado. Um bom fotógrafo deve 
conhecer muito bem a técnica porque isso faz parte de seu trabalho como artista, e 
deve também se valer desse conhecimento para exercitar sua criatividade em todas 
as situações de iluminação. Afinal, é ele quem deve saber todos os detalhes 
técnicos da fotografia: do tipo de lâmpada dos refletores, qual lente usar, qual 
exposição será feita, quantas, quais e onde as luzes devem ficar, bem como quais 
serão suas características físicas como temperatura de cor, natureza e potência. De 
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tudo isso, resultará uma concepção estética de Luz, que pode ser mais ou menos 
próxima da proposta inicial, e dependerá do conhecimento e do uso dos 
equipamentos de iluminação adequados para isso. 
 É claro que ele não faz tudo sozinho, e conta com diversos auxiliares para 
regular e operar a câmera, colocar as lentes, as luzes, cuidar da estrutura elétrica e 
dos mecanismos de movimento como gruas, steadycams e carrinhos de dolly. Todo 
esse aparato técnico pode ser usado para enfatizar algum elemento estético ligado à 
iluminação, e cada um interfere de uma maneira específica na representação da 
Luz.  
 O que nos interessa diretamente neste capítulo são os equipamentos de 
iluminação, que, historicamente, junto com o Cinema, foram se tornando cada vez 
mais potentes esteticamente como elementos da criação artística na fotografia do 
Cinema.  
 
5.1 AS LUZES ANTES DO CINEMA 
 
 A imagem fotográfica do Cinema tem ligações com a iconografia 
renascentista, não apenas porque coloca no olhar sobre o mundo o seu ponto de 
partida fundamental, mas também porque, do ponto de vista técnico, tem as bases 
de suas características de construção intimamente ligada a usos de recursos e 
procedimentos tecnológicos aprimorados ou desenvolvidos a partir dos séculos XV e 
XVI, como a câmera obscura41, a perspectiva monocular e a lente objetiva. 
 O início daquilo que tradicionalmente conhecemos como Cinema se deu na 
França e é creditado aos irmãos Auguste e Louis Lumière. É o que se convencionou. 
Mas, é importante relativizar essa afirmação e contextualizar esse surgimento, 
levando-se em conta alguns aspectos. Um percurso histórico sobre a construção de 
uma cultura do olhar, mediado pela máquina, a partir do desenvolvimento de 
mecanismos técnicos óticos, ajuda a criar um ambiente favorável para o surgimento 
do Cinema. 
 A História da projeção de imagens luminosas remonta até, pelo menos, a 
civilização grega, com Aristóteles, que no século IV AC já estudava a projeção e os 
                                            
41 Embora já se conhecesse o princípio da câmera escura desde a Antiguidade, e fosse usada pelos 
cientistas durante a Idade Média, foi no século XVI que este mecanismo ganhou usos mais coletivos, 
como os espetáculos óticos de Giovanni Battista Della Porta. 
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efeitos dos raios luminosos no interior de um ambiente escuro. Embora o princípio já 
fosse conhecido há muito tempo, é a partir do século XIII que o mecanismo 
conhecido como câmera escura ganha um uso específico, principalmente para fins 
astronômicos, com a visualização de eclipses e outros fenômenos. (MANNONI, 
2003). 
 O princípio de seu funcionamento se resume basicamente em um espaço, 
que pode ser uma caixa ou mesmo uma sala, completamente vedadas à Luz onde, 
em uma das paredes, um orifício deixa passar apenas um pequeno feixe de raios 
luminosos vindos do exterior da câmara. Esse feixe de raios incide na parede oposta 
sensível à Luz (como uma parede branca), e na qual projeta uma imagem invertida 
do objeto ou da cena externa que está diante do orifício. Este é o mesmo princípio 
básico de construção usado até hoje nas câmeras fotográficas, sejam elas as 
artesanais pin hole, as analógicas ou as digitais. Embora as câmeras atuais 
disponham de inúmeros recursos de controle da Luz, inexistentes nas câmeras 
escuras anteriores, e tenham diferentes anteparos de captação da luz (papel 
fotográfico, na câmera pin hole; película de filme negativo, na analógica; e sensor 
eletrônico, na câmera digital), todas as câmeras são, em essência, câmeras escuras.  
 E do século XIII até o século XVI, muito pouca coisa mudou ou foi 
desenvolvida na maneira de projetar imagens com esse aparato. Uma simples e 
grande inovação foi a colocação de uma lente posicionada na abertura, similar a 
uma objetiva fotográfica. Isso, como se verificou, dava mais luminosidade e nitidez à 
imagem projetada, não apenas às imagens dos eclipses e do Sol, mas também a 
todas as imagens exteriores que se pretendesse ver. E é no século XVI, que o físico 
italiano Giovanni Battista Della Porta, se vale dessa inovação e dá uma nova 
finalidade à câmera escura, organizando espetáculos óticos bastante sofisticados, 
com cenários, atores e músicas de acompanhamento, conforme aponta Mannoni 
(2003, p. 36-37):  
 
O espetáculo de Della Porta prenunciava as projeções da lanterna mágica do 
século seguinte. Mas, comparando-as de um ponto de vista atual, a câmara 
escura do italiano parece quase superior à lanterna, cujas placas de vidro 
pintadas à mão não conseguiam dar a ilusão completa que o dispositivo de 
Dela Porta propiciava. (MANNONI, 2003, p. 36-37).  
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 Com isso, novas propostas de uso foram desenvolvidas e também novos 
formatos e tamanhos, das grandes salas escuras, às pequenas câmeras portáteis e 
individuais dos gabinetes.   
 No século XVII, principalmente a partir dos estudos e experimentos do 
cientista holandês Christiaan Huygens, surge um novo mecanismo de projeção de 
imagens, não mais lançando a imagem para dentro do dispositivo, mas sim a partir 
dele, para o lado de fora. Esse é o princípio dos mecanismos conhecidos como 
lanternas mágicas. A partir do estabelecimento do seu princípio de funcionamento, 
estava dado o primeiro grande passo em direção ao cinema: a projeção luminosa da 
imagem a partir de um dispositivo, em direção à superfície de um anteparo externo. 
E isso fez com que se ensaiasse também o segundo passo: a busca, na projeção, 
da ilusão do movimento:  
 
Ao longo de seu reinado, que se estende por três séculos, ela exibiu imagens 
artificiais, fixas e animadas a um público sempre maravilhado e exigente. 
Correu mundo, a uma velocidade prodigiosa. Sábios e artesãos inventaram 
mil modos, ingênuos e engenhosos, de dar movimentos às imagens, de 
aperfeiçoar a "ilusão do movimento", a força-motriz do cinema. (MANNONI, 
2003, p. 57).   
 
 Nesses mecanismos, comumente, as imagens eram geradas a partir de uma 
fonte luminosa, geralmente a chama de um lampião a querosene, que incidia sobre 
uma placa de vidro desenhada. Até o final do século XIX, as lanternas mágicas 
serão bastante difundidas, tanto em formatos, quanto em modos de utilização e usos 
criativos, como os espetáculos de "fantasmagoria" (phantasmagoria) de Étienne-
Gaspard Robert e Paul Philidor, no final do século XVIII. Eles ampliaram o uso e 
desenvolveram seus próprios mecanismos para uso com a lanterna mágica. Em 
suas projeções, faziam encenações, usavam espelhos, fumaça, imagens de 
tamanhos variados e efeitos sonoros. A sofisticação técnica tornava as projeções 
verdadeiros espetáculos audiovisuais, que se tornavam ainda mais realistas com o 
ocultamento, para o público, dos equipamentos e das técnicas de projeção.  
 Em 1888, o fisiologista Jules Marey, um dos maiores pesquisadores do 
movimento e também um dos grandes precursores do Cinema, apresenta uma 
seqüência de imagens fotografadas em uma tira de papel sensibilizado. Dois anos 
depois, a partir da experiência anterior, e usando um novo suporte - a fita de 
celulóide - Marey consegue o que pode ser considerado o primeiro filme de Cinema. 
"Finalmente, o movimento real da vida tinha sido captado e fixado, em todas as suas 
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fases, num suporte transparente, flexível e sensível: o filme. Estava inventada a 
técnica cinematográfica." (MANNONI, 2003, p. 319).   
 Nos Estados Unidos, entre 1891 e 1894, Thomas Edison, desenvolve seu 
quinetoscópio, aparelho no qual combina duas idéias: o filme perfurado, de Renauld, 
e os recentes experimentos científicos sobre o movimento, de Marey, que conhecera 
em 1991, quando de uma visita a Paris.  
  Com o foco nos negócios, e para explorar seu invento, Edison constrói entre 
1892 e 1893, um estúdio exclusivo para a produção dos filmes a serem usados no 
seu aparelho, lançado comercialmente em 1894. Embora este não seja considerado 
o primeiro estúdio cinematográfico do mundo (Laurie Dickens, pesquisador 
contratado por Edison, já havia construído um, e também Jules Marey, na França), é 
sem dúvida o mais famoso e o primeiro estúdio construído com fins puramente 
comerciais, como será o padrão dos demais estúdios de Cinema. Este estúdio, 
batizado por Edison de Revolving Photograph Building42, consistia basicamente de 
uma estrutura de cenários sem teto sobre uma plataforma giratória que, conforme 
era movimentada, permitia acompanhar a luz do Sol e, por conseqüência, 
possibilitava mais tempo de filmagem. "Lá dentro, dançarinas, acrobatas de 
vaudeville, atletas, animais e até mesmo as palhaçadas dos técnicos de Edison 
eram filmados contra um fundo preto, iluminado pela luz do sol". (COSTA, 2008, p. 
19). 
 No mesmo período em que Thomas Edison criava uma rede de distribuição 
de máquinas e promovia a abertura de diversas salas para explorar comercialmente 
o seu quinetoscópio, Antônio Lumière, pai de Louis e Auguste, vislumbra uma nova 
oportunidade empresarial de entretenimento com a exibição de imagens em 
movimento. A partir de todo conhecimento já constituído sobre o assunto, o 
desenvolvimento do cinematógrafo por Louis e Auguste era uma questão de tempo. 
Em 13 de fevereiro de 1895 eles requerem a patente para o seu cinematógrafo: 
 
Quando o kinetoscópio de Thomas Edison, simples visionador individual, 
chega à França, ao final de 1894, Antônio Lumière vê, para ele, um possível 
futuro comercial e encarrega, então, os filhos de trabalharem com imagens 
animadas. Luís Lumière inventa um dispositivo de avanço intermitente do 
filme, patenteado junto com o irmão em fevereiro de 1895, o primeiro a tornar 
possível a projeção de imagens animadas numa grande tela, frente a uma 
platéia. O Cinematógrafo Lumière começa a funcionar publicamente em 28 
                                            
42 O estúdio de Edison ficou conhecido apenas pelo nome Black Maria, apelido dado pelos 
empregados de Edison, que, por causa de sua cor preta, o comparavam às viaturas policiais da 
época. 
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de dezembro de 1895, em Paris, com os primeiros filmes, todos rodados por 
Luís Lumière. A multiplicidade de pesquisas sobre fotografia animada do final 
do século XIX obteve, assim, com os irmãos Lumière, resultado técnico e 
sociológico até hoje estável. Em apenas alguns meses, o sucesso do 
Cinematógrafo Lumière será mundial, e os operadores da firma lionense 
criarão, entre 1895 e 1905, um catálogo com mais de 1400 filmes de 50 
segundos, que constituem a primeira produção cinematográfica francesa e 
mundial. (LAMOTTE & PAïNI, 2009, p. 13-19).  
 
 Parece que o mesmo questionamento que há, se a invenção do avião deve 
ser creditada a um brasileiro ou a um americano, se dá com o Cinema. O fato é que, 
da mesma maneira como Edison se valeu de experimentos anteriores para seus 
projetos, como os estudos do francês Marey, os irmãos Lumière o fizeram com as 
pesquisas de Edison, acrescentando inovações importantes e que, sem dúvida, 
caracterizam até hoje o que se conhece por Cinema. Como comenta Mannoni (2003, 
p. 412): 
 
Definitivamente, foram os Lumière que encontraram a solução completa para 
o problema da projeção de filmes cronofotográficos. Ninguém na Europa nem 
nos Estados Unidos havia conseguido o intento com tamanha eficiência 
antes da sessão histórica de 22 de março de 189543. E isto basta, creio eu, 
para atribuir aos Lumière o grande e verdadeiro mérito que lhes cabe. Um 
mérito incontestável, que no entanto não pode se exagerado. (MANNONI, 
2003, p. 214). 
 
 Toda essa efervescência ideológica, científica e técnica, de descobertas e 
invenções precedentes acumuladas, forneceram, de forma direta e indireta, as bases 
para que o cinematógrafo fosse criado. O surgimento do Cinema é também 
resultado de um arranjo sócio-técnico (CALLON, 2009), que aconteceu em um 
determinado contexto social, de condições favoráveis existentes, como por exemplo: 
a câmera filmadora; o mecanismo de tração; as emulsões sensíveis44 e o filme 
perfurado45; os processos químicos de revelação; o conhecimento científico da 
fisiologia do olho e dos efeitos que provocam a ilusão do movimento; a familiaridade 
                                            
43 Data da primeira sessão pública, acontecida na Societé d'Encouragement pour l'Industrie Nationale 
[Sociedade de Estímulo à Indústria Nacional], para um público restrito. Louis Lumière fez uma 
conferência sobre a indústria cinematográfica e sobre as oficinas e produtos Lumière, exibiu chapas 
fotográficas e também sua câmera cronofotográfica reversível. Além disso, projetou o filme La sortie 
des Usines Lumière [A saída das Fábricas Lumière], o que causou o interesse imediato da platéia e o 
pedido para que fosse projetado por diversas vezes. (MANNONI, 2003, p.413-414).  
44 Em 1884, os americanos George Eastman e W.H.Walker patenteiam o papel fotográfico positivo e 
negativo, precursor do filme.  
45 1888 - Émile Reynauld patenteia o teatro óptico, um mecanismo que projetava as imagens a partir 
de uma tira flexível perfurada sequencialmente e tracionada por engrenagens. Essa tira, com 
perfurações para tração é o "método que prenuncia claramente o filme cinematográfico." (MANNONI, 
2003, p. 369).  
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das pessoas com as máquinas projetoras como as lanternas mágicas e o hábito de 
participar dos espetáculos de projeção46; as máquinas que simulavam o movimento - 
como o fenasquistiscópio, de Joseph Plateau. 
 Por tratar-se de algo completamente novo e experimental, técnica e 
cientificamente, as primeiras filmagens do Cinema são registros despretensiosos de 
situações do cotidiano como o primeiro filme feito pelos Irmãos Lumière, em que 
mostram os operários saindo da fábrica da família.  
 Mas, a despeito de qualquer crítica e dúvida quanto à sua aceitação, em 
curtíssimo tempo de existência, o Cinema se expandiu de maneira impressionante, 
superando todas as expectativas quanto à sua viabilidade comercial e artística. 
Rapidamente, a novidade do Cinema tornou-se extremamente requisitada e 
difundida para uma platéia cada vez mais ávida por todos os gêneros de filmes, 
como comenta Kemp: 
 
Em meros 20 anos desses esforços pioneiros - um piscar de olhos na história 
da literatura ou da arte -, os filmes passaram a ser assistidos por grandes 
platéias em todo o mundo. A produção estava sendo implantada nos 
principais países da Europa, nos Estados Unidos, no Canadá, na Índia, na 
China, na Turquia, no México, no Brasil, na Argentina e na Austrália, já 
apoiada por uma indústria consistente em muitos desses lugares. Tão 
imediato era o apelo do cinema que Charlie Chaplin (1889-1977) postou-se 
diante de uma câmera pela primeira vez em janeiro de 1914, como um jovem 
artista inglês do teatro de variedades, e, ao fim daquele ano já havia se 
tornado a pessoa mais reconhecida no mundo inteiro. (KEMP, 2011, p. 08). 
 
 Para atender a essa demanda e para que não diminuísse o interesse do 
público pelo Cinema, além dos documentários do cotidiano e das produções 
experimentais, como as de Georges Meliès, cujas produções se baseavam em 
histórias fantásticas, truques de ilusionismo e montagens de cena, os realizadores 
tiveram que desenvolver novos formatos para essa audiência crescente: "A comédia 
veio logo em seguida, junto com os dramas de época, os romances, filmes de ação, 
o drama psicológico, os filmes de guerra, a farsa, os épicos da antiguidade e até 
mesmo a pornografia". (Kemp, 2011, p. 09). E a aplicação de novos recursos 
técnicos na iluminação, como as lâmpadas de vapor de mercúrio e depois as de arco 
de carbono, permitiram um maior controle sobre as condições de produção, para 
felicidade dos produtores, além de experimentações estéticas pelo profissional 
                                            
46 Com as "fantasmagorias", de Étienne-Gaspard Robert (Robertson) e Paul Philidor, no final do 
século XVIII.  
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responsável pela iluminação e cada vez mais valorizado por esse trabalho: o Diretor 
de Fotografia. 
 
5.2 AS LUZES DO CINEMA 
 
 Assim como para o homem primitivo, no Cinema, a primeira fonte de Luz foi o 
próprio Sol. E essa não era uma escolha propriamente estética. Na verdade, não 
havia outra opção. Como comenta Blain Brown (2008, p. 03), "as primeiras emulsões 
eram tão lentas que apenas a luz do Sol era forte suficiente para uma exposição 
adequada". Em função dessa necessidade de Luz, os filmes tinham que ser 
expostos ao ar livre, durante os poucos períodos do dia em que havia intensidade de 
Luz suficiente para sensibilizar as películas.  
 Com o tempo, as películas fotográficas se tornarem mais sensíveis do que 
apenas à Luz intensa do Sol. Do exterior/dia com sol, as produções poderão 
acontecer em qualquer horário e local, mesmo no interior dos ambientes. E mais do 
que isso: o controle sobre a Luz irá permitir ao Diretor de Fotografia a exploração de 
todo um novo e vasto campo de possibilidades estéticas no uso artístico da Luz.  
 Assim, toda narrativa que o uso da Luz irá permitir está ligada diretamente ao 
desenvolvimento técnico dos equipamentos de iluminação. Desenvolvidos 
inicialmente para atender uma demanda comercial dos estúdios, que precisavam 
produzir mais e melhor seus filmes, esses equipamentos são incorporados pelo 
fotógrafo ao conjunto de possibilidades estéticas da imagem. 
 A importância de se falar das técnicas de iluminação e de como esses 
equipamentos foram sendo desenvolvidos e alterados historicamente no Cinema têm 
dois fundamentos: um objetivo (as propriedades físicas da Luz ligadas ao 
desenvolvimento da iluminação para a fotografia) e outro subjetivo (os resultados 
estéticos influenciados pelos modos como a Luz passa a ser percebida).  
 Por exemplo, sabemos que a Luz no período próximo ao meio-dia é bastante 
intensa e de cor clara. No final da tarde, percebemos uma luz mais alaranjada e 
menos intensa. Analogamente, o Diretor de Fotografia tenta repetir essas 
percepções da Luz, quando representa tecnicamente esses períodos do dia nos 
filmes, "traduzindo" essas percepções com o uso de refletores e acessórios cujas 
características físicas permitam produzir Luzes como aquelas vistas nesses horários 
do dia. 
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 Cientificamente, a Luz se altera de maneira variada de acordo com os meios 
físicos que a produz. Se a Luz do Sol se altera em intensidade e cor a partir da 
passagem pela atmosfera e do ângulo de incidência em determinada região da 
Terra, então essas propriedades físicas precisam ser levadas em consideração 
quando da definição de quais equipamentos são capazes de criar luzes com 
temperaturas de cor similares àquelas encontradas na luz do Sol nessas horas do 
dia. Falando tecnicamente, de nada adianta, por exemplo, se utilizar de uma 
lâmpada com filamento de tungstênio, que gera uma Luz de cerca de 3200K (3200 
graus Kelvin), de tom mais alaranjado, e imaginar que ela possa propiciar uma 
percepção da Luz como se fosse uma luz branca, intensa, ao sol do meio-dia, que 
tem temperatura de cor acima de 5000K. Culturalmente, se associa essas 
características físicas da Luz aos diferentes momentos do dia e aos eventos sociais 
a eles associados. Ao repetir isso na fotografia, se cria uma percepção naturalista da 
Luz, correspondente ao que se experiencia no cotidiano. 
 Toda discussão a respeito de interferências estéticas nessa percepção, 
alterando essas referências, passa também pelo entendimento de como as 
características físicas da Luz variam a partir de sua fonte geradora. Até hoje, e 
parece que isso nunca irá mudar, sempre se precisará de uma infinidade de 
recursos "tradutores" para a produção da Luz no Cinema, um para cada tipo de luz 
pretendida, na sua cor, intensidade, direção, entre outros fatores. 
 O desenvolvimento desses equipamentos revela apenas mecanismos de 
adaptação às características físicas da Luz e fornecem meios para que ela seja 
criada. No resultado, diferentes equipamentos criam luzes com diferentes 
características físicas, só isso. O resto é papel da cultura, que vem antes e depois 
disso. Antes, no entendimento científico que se fez da Luz e na escolha física dos 
materiais que emitem luzes com características específicas. Como traduzem. 
Depois, nos códigos de usos, nos modos de simbolização dessas luzes, na 
iluminação das diversas situações cênicas em que são aplicadas no Cinema. Por 
que traduzem.   
 Modernamente, durante as transformações por que passou o Cinema, o 
desenvolvimento de recursos técnicos de produção e controle da Luz permitiu ao 
fotógrafo a verificação de que esses meios permitiriam também uma gama variada 
de novas possibilidades estéticas. Da Luz natural, insuficiente para a fotografia do 
Cinema, já no início do século XX os filmes começaram a ser produzidos com 
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iluminação artificial, o que consolidou a importância do fotógrafo de cena, agora 
diretor de fotografia. Se por um lado, ele precisaria estudar e definir tecnicamente o 
uso da Luz, por outro, teve ampliada sua importância no resultado estético da 
imagem.  
 No Cinema, discutir a Luz é quase como discutir o próprio conceito de 
Cinema. Cinema é Luz. E triplamente: no efeito luminoso que causa a imagem 
durante sua projeção; no uso dos equipamentos de iluminação para a produção das 
imagens do Cinema; e também nos aspectos estéticos que o uso da Luz propicia 
para a narrativa.  
  Neste capítulo, o interesse é pela discussão a respeito da produção material 
da Luz na imagem do Cinema, mais precisamente, como o desenvolvimento de 
diferentes equipamentos de iluminação, capazes de produzir Luz com características 
físicas variadas, permitiram ao Diretor de Fotografia, por conseqüência, ampliar as 
possibilidades da concepção fotográfica e o modo de se iluminar uma cena. 
 Mas, o desenvolvimento desses equipamentos de iluminação nunca se deu 
de forma isolada ou apenas pautada pela necessidade artística do fotógrafo. Ao 
contrário, sempre esteve associado a um conjunto de outros fatores contextuais, 
dentro e fora do Cinema, e que demandaram ou ofereceram soluções para as 
questões de iluminação, como a mudança, por exemplo, do uso da Luz solar, nas 
produções do início do século XX, para a luz elétrica, e que viabilizaram 
comercialmente a expansão da produção de filmes.  
 Parte disso porque o rápido desenvolvimento de materiais fotográficos mais 
sensíveis, da química de revelação, das câmeras, dos mecanismos de iluminação e 
de projeção, entre outros, foi o que deu corpo ao conjunto de condições necessárias 
e favoráveis para que o Cinema surgisse e se expandisse naquele momento. Assim, 
o início do Cinema é pautado pelo desenvolvimento técnico e científico, atrelado a 
razões comerciais (o Cinema estava se mostrando um grande negócio) e também 
pelo experimentalismo estético e artístico dos primeiros realizadores. Além disso, 
toda experiência técnica da fotografia, surgida na primeira metade do século XIX, 
podia ser usada nos processos fotoquímicos de sensibilização e revelação da 
película cinematográfica.  
 A fotografia traz também à tona duas questões fundamentais: a primeira, a 
imputação imediata, na representação, da idéia de mimese, isto é, a representação 
fotográfica como uma cópia fiel do objeto real, um duplo perfeito do mundo. Essa 
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idéia foi dominante na fotografia no século XIX e adentrou o século XX. Outra 
discussão importante, e que vai servir de base para o fortalecimento de uma 
oposição entre técnica e arte, baseada na idéia de mimese, é a da não participação 
do fotógrafo como agente na produção da imagem, pela máquina. Com isso, abriu-
se campo para uma crítica feroz da técnica e da máquina no campo da arte, 
rejeitando completamente o aspecto artístico das imagens fotográficas, uma vez que 
seus detratores questionavam: como poderia uma imagem ser artística sem a 
manipulação e o controle direto do suporte e dos componentes materiais da imagem 
pelo artista? É a distinção e a separação entre Arte e técnica que faz Baudelaire, ao 
classificar a fotografia como "simples instrumento de uma memória documental do 
real e a arte como pura criação imaginária" (DUBOIS, 2010, p. 29-30): 
 
Que ela enriqueça rapidamente o álbum do viajante e devolva a seus olhos a 
precisão que falta à sua memória, que orne a biblioteca do naturalista, 
exagere os animais microscópios, fortaleça até com algumas informações as 
hipóteses do astrônomo; que seja finalmente a secretária e o caderno de 
notas de alguém que tenha necessidade em sua profissão de uma exatidão 
material absoluta, até aqui não existe nada melhor.[...] Mas se lhe for 
permitido invadir o domínio do impalpável e do imaginário, tudo que só é 
válido porque o homem lhe acrescenta a alma, que desgraça para nós! 
(BAUDELAIRE47 apud DUBOIS: 2010, p. 29). 
 
 Essa discussão, hoje superada, foi um fantasma que assolou a fotografia 
durante muito tempo. E, se a fotografia estática poderia ser essa testemunha ocular 
inquestionável, o que não dizer do Cinema, que, para além da imagem estática, 
oferecia a imagem expandida no tempo, recuperada e transcorrida diante dos olhos? 
É nesse contexto de discussão sobre a fotografia que o Cinema, enfrentando a 
mesma questão, irá surgir, mas, aos poucos, também revelar sua vertente artística. 
 Quanto às suas especificidades, e é isso que interessa aqui, o surgimento da 
representação cinematográfica irá exigir também a pesquisa e o desenvolvimento de 
equipamentos e tecnologias específicas para atender as demandas da fotografia de 
cena, sempre com o intuito de aumentar o realismo das representações, tornando 
sua ilusão (AUMONT, 2004) mais efetiva. 
 Isso significa que, da mesma maneira como nas imagens anteriores, em que 
as técnicas tornaram a representação mais realista, esses equipamentos e 
estratégias são também os potencializadores da imagem cinematográfica, tendo a 
                                            
47 Charles Baudelaire, "Le public moderne et la fotografia", em Salon de 1859. Retomado em Ch. B., 
Curiosités esthétiques, Paris, Garnier, col. Classiques Garnier, 1973. 
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função de tornar a representação mais "transparente", aproximando-a daquilo que 
mostra.  
 Agora se tratará de definir o conceito-chave da tese: transparência cultural, 
pois é a partir dele que se discutirá o uso dos equipamentos e recursos de 
iluminação como "tecnologias tradutoras", bem como o estabelecimento de uma 
linguagem de uso da Luz no Cinema.  
 
 
5.3 TRANSPARÊNCIA CULTURAL 
 
 Embora a discussão aqui empreendida sobre a transparência no Cinema 
esteja relacionada a temas como naturalismo e realismo, não se pretende fazer uma 
revisão das teorias que envolvem esses dois aspectos, e que são bastante 
presentes nos trabalhos de autores que discutem o discurso e a imagem na 
mediação do Cinema, como em Ismail Xavier (2005).  
 Não desconsiderando essas teorias, optou-se por propor uma nova forma de 
abordagem da imagem do Cinema, adotando uma correlação com o fenômeno da 
transparência física, visual, para, a partir de alguns pressupostos, estabelecer uma 
abordagem cultural da representação. Uma nova construção conceitual baseada nas 
relações físicas e relacionadas com a cultura se mostrou adequada pois, assim 
como essa adequação do conceito de transparência a ser utilizado, é a partir da 
materialidade dos equipamentos de produção, e de seus efeitos perceptivos, que se 
estabelecem as relações culturais da Luz na fotografia cinematográfica. 
 Mais do que uma discussão teórica sobre a linguagem, pretende-se mostrar 
quais são os usos dos meios que viabilizam essa linguagem e que, na prática, os 
níveis de transparência da linguagem dependem, dentre outras coisas, de definições 
práticas e aparentemente simples como, por exemplo, qual o tipo e a potência de um 
refletor a ser utilizado em uma cena para a representação de Luz pretendida. Na 
fotografia do Cinema, questões como essas, associadas à proposta estética do 
filme, são cruciais no trabalho do fotógrafo, e são as que, efetivamente, produzem os 
códigos estéticos, sejam naturalistas, realistas ou simbólicos da linguagem da Luz.  
 Fabio Metelli (1974) inicia seu artigo Perception of Transparency colocando a 
seguinte questão: o que significa dizer que algo é transparente? A questão parece 
simples, mas na verdade merece atenção, pois pode se desdobrar em diversos 
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aspectos a serem discutidos, mas que nem sempre são tão evidentes. A 
transparência está associada a um meio transparente, que está situado entre o 
observador e o objeto que se pretende observar. É uma condição perceptiva ligada à 
visão.  
 Comumente, se diz que algo é transparente quando permite que se veja o 
que está do outro lado de uma maneira muito nítida. Mas, nesse caso, também não 
se diz que esse meio seja invisível. Se fosse assim, como dizer que algo "é" 
transparente, sem poder vê-lo, percebê-lo? A não ser que já se tenha consciência 
desse meio, ou pistas que indicassem sua presença, como se saberia de sua 
existência? 
 Não se diz que são o para-brisas do carro, a lente da câmera, o vidro de uma 
janela, uma lâmina de água limpa e outros exemplos são invisívieis, mas podem ser 
citados como de aspecto transparente, pois se pode ver o que há do outro lado 
deles. Mas, em todos esses exemplos, é possível também afirmar que esses meios 
mudam, mesmo que de maneira muito sutil, o aspecto daquilo que se vê através 
deles, interferindo e alterando as características da Luz - cor, brilho, nitidez, difusão, 
intensidade, direção - no trajeto entre o objeto e os olhos do observador.  
 
 Notamos que a transparência não muda o objeto em si, pois está antes dele - 
tomado a partir do ponto de vista do observador - , mas sim a visão que o 
observador tem desse objeto, a imagem do objeto que chega aos seus olhos. Dessa 
maneira, a transparência tem relação com a percepção visual do objeto por um 
sujeito observador, e não com o objeto original em si, pois não o modifica.  
 Metelli (1974) discute como a transparência pode ser sugerida visualmente a 
partir de mosaicos de cores e formas opacas, e descreve duas formas para se 
abordar a transparência. A primeira delas, de transparência física, diz respeito às 
características próprias do material usado. A segunda discussão, que nos interessa, 
associa o meio ao observador e ao que está sendo observado por ele:  
  
Se nos referirmos ao fato de que a luz consegue atravessar um objeto ou um 
meio, então o significado de “transparente” que se deseja transmitir é físico; 
se, por outro lado, queremos dizer que podemos ver através de algo, então o 
significado que se deseja transmitir é o de percepção. Essa distinção não 
seria tão importante caso a transparência física e a perceptiva estivessem 
sempre ligadas. No entanto, não é o que acontece. O ar é fisicamente 
transparente, mas normalmente não dizemos que podemos “ver através” 
dele. Da mesma forma, nem sempre percebemos portas de vidro laminado, 
já que eventualmente vamos de encontro a elas. Parece útil, assim, definir de 
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forma mais precisa a percepção da transparência: percebe-se a 
transparência quando é possível enxergar não apenas as superfícies por 
detrás de um meio transparente como também o meio ou objeto transparente 
em si. De acordo com essa definição, o ar e o vidro laminado não são 
perceptivelmente transparentes a não ser que haja neblina no ar ou marcas 
ou reflexos no vidro. (METTELLI, 1974). 
 
 Dessa maneira, a transparência acusa a presença do meio, mas também 
mostra aquilo que está atrás dele. Ser transparente perceptivamente, segundo 
Metelli (1974), diz respeito a ver e tomar consciência do meio, como o ar, que 
precisa da fumaça, ou o vidro, que precisa de marcas e reflexos para serem 
notados. Conclui-se que, caso não fossem vistos, não seriam transparentes e sim 
invisíveis, pois a transparência causa interferência na imagem que se vê.    
 A mesma discussão feita por Metelli (1974) pode ser adaptada e expandida 
para além da questão visual da percepção. Propomos uma analogia entre o meio 
físico, causador do fenômeno visual da transparência e o meio representação, que, 
constituída técnica e conceitualmente na imagem, se coloca entre o observador e a 
proposta artística do fotógrafo, o seu "objeto estético conceitual".  
 E os recursos técnicos de produção também fazem parte do meio, pois é a 
partir deles que a representação se efetiva. O que entra em cena durante a 
interação perceptiva da representação são os usos e os efeitos produzidos por 
esses mecanismos e materializados na representação. De todo trabalho da 
produção da iluminação, resta apenas o que se torna visível na representação, que 
concentra esses resultados e os significa culturalmente. Dessa maneira, o meio 
representação abrange os recursos técnicos e seus resultados estéticos, derivados 
do conceito estético de Luz pretendido. 
 É a partir dessa analogia que propomos o conceito de transparência cultural 
da representação, pois, como meio, a representação mantém essa dupla condição 
perceptiva da transparência: se liga ao objeto que representa, mas também sempre 
será precário em relação a ele. Por um lado, a transparência evidencia os traços do 
que representa, mostra o objeto, tomando seu lugar, como lembra Aumont (2004) - 
um modo de representação da Luz que é lastreado na cultura, inteligível ao 
observador a partir de suas referências de Luz - mas por outro lado, enquanto 
representação, é limitada em seu estatuto de analogia ou mesmo de semelhança, 
conforme explicado por Goodman (2006). Essas limitações causam as interferências 
na percepção do modelo de Luz - representado. 
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 A transparência cultural da representação da Luz varia assim conforme a 
tradução feita tecnicamente do objeto para a imagem que chega ao observador. O 
que dá o nível material de transparência cultural à representação da Luz são esses 
recursos técnicos. O que dá o nível subjetivo é a referencialidade da Luz, 
compartilhada na linguagem entre o fotógrafo e o observador. Uma imagem 
representada é sempre o resultado de uma transparência, pois o meio que 
representa uma imagem deixa nela seus vestígios. Ele é também produtor de 
significação. A construção técnica da imagem depende assim desses parâmetros 
objetivos e subjetivos. Edgar Moura (1999, p. 20) comenta que "O único jeito de 
saber como é saber por quê”. (grifos do autor). O como é o meio, a construção 
técnica e subjetiva da representação, o por que é o motivo, a sua significação. 
 Aqui resgatamos novamente as idéias de Oudart (1971) sobre o efeito de 
realidade (o efeito produzido no observador pela representação) e o efeito de real (a 
atribuição de um referente real a partir da representação). Tomando por base a 
referência no mundo físico, pois geralmente esse é o substrato da maioria dos 
filmes, e também a representação figurativa dos personagens, objetos e cenários, 
identifica-se um paralelo entre o efeito de realidade e a idéia de transparência 
cultural.  
 O efeito de realidade, apontado por Oudart é a idéia do ocultamento da 
técnica, com uma transparência máxima da materialidade do meio, como se 
praticamente não existisse, fosse invisível, e despertasse um efeito de real a partir 
da representação, conforme comenta Aumont: 
    
Oudart designa assim o fato de que, na base de um efeito de realidade 
suposto suficientemente forte, o espectador induz um "julgamento de 
existência" sobre as figuras da representação e atribui-lhes um referente no 
real. Ou seja, o espectador acredita, não que o que vê é real propriamente 
(Oudart não faz uma teoria da ilusão), mas. que o que vê existiu, ou pôde 
existir, no real. (grifos do autor). (AUMONT, 2002, p. 111).         
  
 Mas, como foi dito anteriormente, a transparência cultural depende, além da 
técnica, de uma forte referencialidade subjetiva a ser usada pelo fotógrafo e 
identificada pelo observador na representação. Mesmo a melhor técnica material de 
representação pode não ter grande transparência cultural, caso o observador não 
compartilhe das referências subjetivas usadas pelo fotógrafo.  
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 Retomando Oudart (2009), parte desse efeito de real se dá por causa das 
relações de referencialidade no uso da Luz, que, agindo fisicamente nos corpos, dá 
a percepção de uma "realidade", correspondente àquela do mundo físico. A 
transparência causada pelo uso dos equipamentos de iluminação, fazendo a 
tradução da referencialidade pretendida, é que materializa esse "efeito de real" 
(OUDART, 1971) na representação.  
 Mas, como a transparência física, que está ligada ao meio, e que acusa a sua 
presença, na representação da Luz na imagem do Cinema se dá o mesmo processo. 
Assim como se vê o que está atrás do meio físico, identificando-o, a transparência 
cultural na representação da Luz também dá a ver algo que está para além do meio, 
aquilo que representa. Este é seu aspecto de referencialidade. Mas, como o meio 
físico, essa representação também indica sua presença porque "é transparente", 
transparece, se faz notar, não é invisível. Essa incapacidade é inerente à sua 
condição mediática, que interfere naquilo que constrói na representação.  
 Assim, definimos que a transparência cultural da representação da Luz tem 
dois balizadores e se posiciona entre esses dois opostos: a invisibilidade e a 
opacidade. Não se pode atingir a invisibilidade na representação porque, neste caso, 
não haveria mediação, e se chegaria a uma situação hipotética e paradoxal em que 
a representação seria o próprio objeto, e deixaria de ser a sua representação. 
 Por outro lado, como representação, está implícita em sua condição uma 
ligação com o objeto, um contato referenciado de alguma maneira com aquilo que 
representa. Se o meio deixa de ser transparente e torna-se um anteparo, algo que 
não dá a ver, uma barreira, que esconde aquilo que deveria representar, apenas sua 
condição de anteparo é notada e nada mais é visto, como na Física, quando uma 
chapa metálica esconde um objeto colocado atrás dela. A representação deixa de 
existir porque não há mais objeto algum a ser representado para uma subjetividade 
que deveria percebê-la. Um meio mais transparente significa uma maior 
referencialidade entre a representação e o objeto, entendido aqui como uma idéia 
cultural de uso da Luz referenciado culturalmente, a partir do contexto de referências 
do fotógrafo e do observador.  
 Por isso, a representação da Luz na imagem do Cinema oscila em níveis de 
transparência, mas não pode se tornar invisível ou opaca. Se fosse invisível, não 
haveria a tradução técnica da imagem, seria a própria Luz original. Se fosse opaca, 
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também não haveria a tradução técnica do objeto, apenas uma construção que não 
representa aquilo que se pretende.  
 Como mediação, para ser preciso, a Luz representada materialmente na 
imagem do Cinema não chega nem mesmo a ser o que o fotógrafo viu. Na verdade, 
a imagem é a construção técnica da visão do fotógrafo, que é mediada ao ter que 
passar pela câmera. Conhecer essa mediação é saber como e quanto o olhar será 
mediado, objetiva e subjetivamente, como e quanto será transparente.  
 O que afeta o grau de transparência cultural da representação são as formas 
de referencialidade da Luz em relação aos contextos culturais de produção e de 
exibição, que são viabilizadas pelos usos estéticos da iluminação.   
 Mas, essas referências e usos são dinâmicos, e também são alterados e 
ressignificados, tanto por inovações estéticas não referenciadas, quanto pela 
interação do observador com a representação da Luz, seja essa interação de 
aceitação, rejeição, indiferença, criação, entre outras. 
 Esses posicionamentos estéticos do fotógrafo e do observador é que irão 
retroalimentar os processos culturais de transparência relacionados à Luz. Assim, 
tanto o meio (representação), quanto a linguagem de uso da Luz, se tornarão mais 
ou menos transparentes. Serão mais transparentes quanto mais naturalistas em 
relação ao contexto cultural em que a representação acontece, uma vez que a Luz 
tem uma forte referência natural e contextual. Menos transparentes quando, por 
exemplo, se aplicam novas formas de iluminação não referenciadas. Nesse 
momento a representação fica menos transparente, pois o meio se evidencia, mas 
essa transparência pode aumentar novamente à medida que essa referência de 
iluminação é aceita como pertencente aos modelos de representação da Luz 
naquele contexto.   
 Toda discussão cultural precisa levar em conta o aspecto relativo, o contexto 
e a reavaliação constante de suas conclusões, pois trata de subjetividades imersas 
em processos sociais dinâmicos. Apenas como exemplo, citamos a iluminação 
utilizada em muitos videoclipes dos anos 80. Neles, o uso de grandes projetores de 
luz, as nuvens de fumaça e o uso da Luz frontal, o contra-luz muito forte, marcam 
uma "estética da pista de dança", típico desse período e identificável com aquele 
determinado contexto cultural. 
 Outra questão importante é que, dependendo da situação, mesmo uma 
iluminação considerada irreal do ponto de vista naturalista, pode ter uma forte 
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aderência referencial, como, por exemplo, nos filmes de aventura, ficção-científica, 
terror, entre outros, em que a referencialidade mais importante não é o naturalismo, 
mas sim o conjunto ideológico e visual ligado a essas situações, e que aumentam a 
transparência cultural dessas representações a partir da construção cultural das 
histórias, fábulas e lendas, das representações sociais, da literatura, dos quadrinhos 
e das demais formas de manifestações artísticas, da televisão, e do próprio Cinema.  
 
 
5.4 O CINEMA E AS TRANSPARÊNCIAS DA LUZ  
 
5.4.1 Tipos de Luz 
 
 Edgar Moura (1999) diz que, quanto à natureza, a Luz pode ser classificada 
em três tipos: direta, rebatida e filtrada. Luz direta é aquela que ilumina o assunto a 
partir de um refletor voltado diretamente pra ele, e cuja lâmpada não passa por 
nenhum processo de difusão. As luzes rebatidas e filtradas são na verdade a mesma 
coisa, apenas sofrem processos diferentes de difusão antes de encontrar o assunto 
a ser iluminado. Para efeitos de discussão, e para tornar mais fácil o entendimento, 
adotaremos apenas a diferenciação entre luzes diretas, ou duras, e luzes difusas, e, 
quando tratarmos destas, faremos as diferenciações entre os dois tipos de difusão, 
bem como os métodos e  usos de cada uma.   
 
Luzes diretas ou duras 
 As luzes diretas ou duras têm duas características específicas: são 
produzidas por refletores cujas lâmpadas têm o filamento exposto, como as 
lâmpadas incandescentes usados em residências ou nos faróis do carro. Quando 
ligadas, essas lâmpadas produzem uma luz muito forte, mas que se torna incômoda 
aos olhos justamente porque vêm de uma fonte pontual. O exemplo maior de uma 
fonte de luz direta é o Sol, quando visto em um dia de céu limpo, sem nuvens. A 
outra característica das luzes diretas, mas que decorre da primeira é que, 
necessariamente, produzem sombras muito fortes e duras, com bordas bastante 
nítidas e marcadas. Um exemplo desse uso são as peças dos teatros de sombra, 
que têm seu principal fundamento nessa relação entre áreas de luz e de sombras 
bem definidas.   
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 A característica física da Luz que define as fontes diretas ou duras é o fato de 
que a Luz só se propaga em linha reta. Nelas, os feixes de fótons que saem dos 
refletores atingem frontalmente os objetos, iluminando aquilo que está no seu 
caminho e deixando escuro aquilo que não está, causando a sombra.  
 
Luzes difusas ou soft 
 A Luz difusa é aquela proveniente de qualquer fonte de iluminação, seja 
difusa já na origem, ou seja, uma luz direta, de filamento, que sofre um processo de 
"espalhamento", de difusão. Ao contrário das luzes diretas, as luzes difusas 
provocam sombras muito mais suaves, sem linhas demarcatórias definidas quanto a 
áreas iluminadas e escuras, criando um efeito similar ao sfumato. O motivo é que, 
quando se trata de uma luz de filamento, antes de atingir o objeto, esses raios 
atingem um anteparo que alteram suas trajetórias, deixando de ser concentrados em 
um único ponto.  
 O exemplo clássico e mais fácil para se entender como age a luz indireta é, 
por exemplo, a Luz de um dia nublado. Os raios do Sol, provenientes dessa 
gigantesca fonte de Luz direta, antes de chegarem à superfície da Terra, passam 
pelos maiores difusores que existem, as nuvens, e atingem o solo de forma difusa. 
Em dias nublados, não se percebem sombras pronunciadas, ao contrário, as 
sombras são tênues e tudo fica com uma Luz uniforme, bem distribuída, ao contrário 
dos dias ensolarados, em que as sombras são um dos maiores problemas para a 
fotografia.   
 Quando se trata de luzes diretas que sofrem processos de difusão, as luzes 
podem ser filtradas, como no caso das nuvens, em que a Luz passa por um corpo 
translúcido, ou podem ser rebatidas, quando a luz direta atinge uma superfície e é 
desviada para o assunto a ser iluminado. O exemplo mais simples é também 
decorrente da ação do Sol. Mesmo em dias ensolarados, os interiores das 
residências, escritórios, lojas e demais espaços internos têm Luz difusa, são 
iluminados indiretamente, por meio da Luz do Sol, que é rebatida nos objetos e 
direcionada para o interior desses espaços. Mesmo aqueles espaços e objetos que 
estão em direção oposta à Luz direta do sol podem ser iluminados, desde que 
existam superfícies e objetos que causem o rebatimento da Luz.  
 Assim, as principais características da Luz difusa são a refração, no exemplo 
do dia nublado, e a reflexão, como nas situações dos ambientes internos.   
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5.4.2  Refletores 
 
 Na produção audiovisual, sem dúvida o Sol continua sendo uma das maiores 
possibilidades de iluminação. Desde o início do Cinema foi assim e, possivelmente, 
continuará sendo. Mas, apesar de ser a maior fonte de Luz de que se dispõe e de 
fornecer tanto luz direta quanto difusa, sendo amplamente explorado quanto a esses 
aspectos de potência e de direção/difusão, o Sol, desde praticamente o início do 
Cinema, deixou de ser pensado como única fonte de iluminação para os filmes. 
 Além da limitação do número de horas diárias de Luz, as questões climáticas, 
que definem os dias de Sol, os nublados e os de chuva, sempre foram empecilhos 
para as produções. Em função disso, foram desenvolvidos diversos tipos de 
lâmpadas e refletores para produzir Luz e criar a iluminação dos ambientes, 
"traduzindo" as situações de Luz necessárias para se atingir transparência cultural 
pretendida na representação.  
 Existe uma diversidade de formatos, nomes, definições e listas de tipos de 
refletores, sugeridos, tanto por autores que abordam o assunto, quanto por diretores 
de fotografia e empresas do ramo. Não há um consenso sobre uma classificação 
padrão que leve em conta a potência dos refletores, a difusão e o uso. Além disso, 
novos equipamentos são desenvolvidos e incorporados constantemente, como os 
atuais painéis de LED e os refletores xenon.  
 Como ilustração dessa variedade, John Alton (1995), que em seu livro 
Painting with Light, publicado originalmente em 1949, dividia em duas as principais 
fontes de iluminação utilizadas por ele naquele momento: 1) Arc Lights (lâmpadas 
adaptadas do teatro, e produzem Luz a partir de eletrodos de arco de carbono. Em 
desuso no Cinema) - divididas em Brute, Molarc e Duarc; e 2) Incandescent Lights 
(equipadas com lâmpadas incandescentes de tungstênio e lentes Fresnel) - Junior e 
Senior Solarspot, Baby Keg-Lite, Midget, Dinky-Inkie, Single e Double Broad (com 
difusor), Cinelight (difusa). 
 Atuallmente, os refletores têm outras formas de classificação, mas que se 
definem principalmente quanto à potência e difusão. Blain Brown (2008) sugere uma 
divisão dos refletores segundo o que considera seus maiores gupos: Fresnéis de 
tungstênio, HMIs, Brute Arc (arcos de carbono), Open-Face Lights (sem lentes), 
PAR, Soft Lights (lâmpadas fluorescentes), Broad (lâmpadas incandescentes com 
difusor frontal) e painéis de LED. 
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 Edgar Moura (1999) indica que, na prática, os refletores dividem-se em três 
grandes grupos: Fresnel, PAR e Soft (tanto os com difusor quanto os fluorescentes). 
Os HMIs, refletores bastante comuns, principalmente quando se quer bastante 
potência, e que já adquiriram uma categoria própria, também são classificados por 
Edgar Moura dentro dos três tipos anteriores. 
 A partir disso, a seguir, são apresentadas as características de alguns desses 
refletores. Como há diferenças de entendimento sobre a forma como devem ser 
categorizados, optou-se por separá-los segundo aspectos que os distinguem entre si 
e segundo as denominações mais comuns:  
 
Fresnel - O nome do refletor é, na verdade, o sobrenome do físico francês Augustin-
Jean Fresnel, que inventou a lente usada nesses refletores. Trata-se de um refletor 
com lâmpada incandescente de tungstênio, acoplada a um mecanismo no interior do 
projetor, que permite, por meio de um eixo, aproximar ou afastar a lâmpada da lente 
frontal do projetor e que, por ter ranhuras, permite que o facho de luz seja mais 
concentrado ou disperso, segundo a variação do mecanismo de controle. Os 
fresnéis podem ser de baixa ou alta potência, variando de cerca de 1000 Watts até 
20.000 W ou mais. (FIGURA 30). 
 
 
 
FIGURA 30 - Fresnel 1000W, com mecanismo aberto. Foto: Luís Santos 
FONTE: Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
P.A.R. (Parabolic Aluminized Reflector) - É um refletor similar a um farol de carro, 
com uma lâmpada circundada por uma área refletora e selada por uma lente frontal. 
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Produz uma luz intensa, dado seu foco concentrado. Os mais comuns são os de 
baixa potência, em geral de 1000 Watts.  
 
Maxi Brut - É, na verdade um conjunto de refletores P.A.R. montados em um painel, 
em grupos que podem variar de 2 a 36 refletores, e que podem ser acionados no 
todo ou em parte, conforme a necessidade. Por seu foco dirigido e potente, o que 
lhes dá uma alta intensidade de Luz, são comumente usados em externas noturnas 
ou para grandes áreas em estúdio, rebatidos em painéis de tecido branco ou com 
filtros de correção de cor. (FIGURA 31).  
 
 
 
 
FIGURA 31 - Dois conjuntos de refletores PAR, com filtro CTB.  Foto: Luminaria Inc.  
FONTE: BROWN, 2002, p. 172. 
 
H.M.I. (Hydragyum Medium Arc-Lenght Iodide) - O que caracteriza esse refletor é 
sua lâmpada. Na prática, como comenta Moura (1999, p. 92): "é só uma questão de 
a lâmpada do refletor ser ou não ser HMI. HMI não é nenhuma lâmpada mágica, é 
só uma lâmpada a descarga, numa ampola de quartzo, que contém um gás de 
mercúrio". Mas, essa lâmpada que caracteriza os HMI é o que faz o sucesso desse 
refletor, posto que são muito mais eficientes que as lâmpadas de tungstênio quanto 
ao rendimento luminoso. "HMIs geram o equivalente a 3 a 4 vezes a luz das 
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lâmpadas halógenas de tungstênio, mas consomem até 75% menos energia para a 
mesma potência de saída" (BROWN, 2002, p. 142) 48. E, embora existam HMIs de 
baixa potência (1000W ou  menos), em geral, os HMI são conhecidos por sua alta 
potência (5.000W, 10.000W, 12.000W, 18.000W, 20.000W e 24.000W), o que exige 
um gerador próprio. Além disso, pelo fato de produzirem uma luz de 5.500K de 
temperatura de cor, similar à luz do dia, são ainda mais eficientes em externas, pois 
as lâmpadas de tungstênio, para reproduzir esse efeito, precisam usar filtros de 
correção de cor CTB (color temperature blue) para simular a luz do dia. Por isso, são 
muito usados para simular o Sol e a Lua em condições de iluminação externa. 
(FIGURA 32)  
 
 
FIGURA 32 - HMI Fresnel 12.000W/18.000W. Foto: Arri Group. 
FONTE: BROWN, 2002, p. 144. 
 
Aberto - São refletores diretos simples, que usam lâmpadas de tungstênio no 
formato "palito". Não têm lente frontal ou difusão. Possui baixa potência (cerca de 
1000W). (FIGURA 33). 
 
                                            
48 HMIs generate three to four times the light of tungsten halogen, but consume up to 75% less energy 
for the same output. (BROWN, 2002, p. 142) 
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FIGURA 33 - Refletor Aberto 1000W. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos.  
 
Soft (difuso) - são os mesmos Abertos, só que com uma "caixa" difusora acoplada 
na frente da lâmpada, que reflete e espalha a luz. Também pode se tornar difuso 
com o encaixe de uma tela difusora.   
 
Painéis fluorescentes - são os painéis que já produzem uma luz difusa por causa do 
tipo de lâmpada que usam. Ao contrário das lâmpadas de filamento anteriores, a luz 
é produzida por uma descarga elétrica que altera o estado do mercúrio presente no 
interior do tubo, e que, por sua vez, excita a camada de fósforo das paredes do tubo, 
produzindo Luz. Assim, esses painéis produzem uma iluminação bem mais 
espalhada, como se fosse um painel difusor. Embora consuma muito menos energia 
que as lâmpadas de tungstênio e produza menos calor, essas lâmpadas não têm 
muita potência para iluminar locais mais amplos, são fracas. Em geral, servem para 
cenas menores e mais próximas, como nos diálogos e em cenários pequenos. 
Podem variar de 2 a 8 lâmpadas, com potência aproximada de 100 a 500W49. 
(FIGURA 34) 
  
                                            
49 A empresa Kino Flo (KINO FLO, 2012a), precursora dos painéis de Luz flurescente, indica em seu 
site que os modelos ParaBeam 400 e 200 produzem a mesma quantidade de luz difusa que refletores 
de 2000W e 1000W de tungstênio, respectivamente. 
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FIGURA 34 - Painel de lâmpadas fluorescentes 220W. Foto: Luís Santos. 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
Painéis de LED - São como os painéis fluorescentes, mas, ao contrário de 
lâmpadas, usam um grande números de Diodos Emissores de Luz (LEDs)50.  
Produzem pouco calor e também são difusas. Como as fluorescentes, também são 
mais indicados para usos em situações menores, com pouco alcance. Também são 
usados painéis pequenos de LED para iluminar espaços restritos, como para simular 
a iluminação emitida pelos painéis de veículos em cenas noturnas. (FIGURA 35) 
 
 
FIGURA 35 - Painel de LED Celeb 200 Kino Flo. Foto: Autor desconhecido. 
FONTE - KINO FLO Lighting Systems, 2012b.  
                                            
50 Por exemplo, a empresa Mole-Richardson (MOLE-RICHARDSON CO., 2012) informa que seus 
painéis MoleLED tem 240 LEDs em um refletor de aproximadamente 40x46cm. 
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5.4.3 Medição e correção da Luz 
 
 Como visto, os diversos tipos de refletores têm características próprias, que 
definem suas possibilidades de produção de Luz. Conforme a proposta estética, o 
fotógrafo irá definir quais e quantos refletores serão necessários. Para tanto, além 
das características próprias dos refletores, é necessário conhecer também os outros 
equipamentos técnicos relacionados à Luz, e como estes, no uso conjugado com os 
refletores, materializam a representação e influem no grau de transparência cultural 
da proposta estética de Luz. Além da quantidade de Luz desejada, características 
como temperatura de cor, difusão e penetração são cruciais na definição dos 
equipamentos de iluminação.      
 Quanto à quantidade de Luz, o que interessa é, na verdade, a quantidade de 
Luz produzida na cena e não propriamente a potência do refletor. Isto porque, em 
geral, ao se usar um refletor de Luz direta, ele deverá sofrer difusão ou ser rebatido. 
Dessa maneira, um refletor perde parte de sua força, e também de sua energia 
luminosa ao sofrer esses processos. 
 
Fotômetro - Para a medição efetiva da quantidade de Luz na cena usa-se o 
fotômetro, que pode fazer a medição de três maneiras: com Luz incidente, com Luz 
refletida (FIGURA 36) e com Luz Pontual (FIGURA 37). A partir de uma calibração 
inicial, em função dos ajustes usados na câmera, basicamente, o que o fotômetro 
indica é a abertura de íris a ser usada, isto é, a quantidade de Luz que deve entrar 
na câmera. Isso garante uma boa exposição, seja em película, seja em CCD ou 
CMOS eletrônico, e evita assim que a imagem fique muito escura (subexposição) ou 
muito clara (superexposição). 
 
  
120
                          
FIGURA 36 - Fotômetro de Luz incidente            FIGURA 37 - Fotômetro de Luz Pontual  
e de Luz refletida.        Foto: Blain Brown             (Spot Meter).             Foto: Blain Brown.            
FONTE: BROWN, 2002, p. 118                            Fonte: BROWN, 2002, p. 119. 
 
 No primeiro tipo de medição, de Luz incidente, o fotômetro é colocado na 
posição do personagem ou objeto que se pretende fotografar e mede a quantidade 
de Luz geral que vem direto do refletor e que incide sobre ele. O outro tipo de 
medição, de Luz refletida, é a leitura de Luz não a partir do ponto de vista do 
personagem, mas sim da câmera, e indica a quantidade de Luz que é refletida pelo 
personagem ou outra área do cenário. 
 Uma terceira possibilidade é o uso de um fotômetro chamado spot meter, um 
fotômetro que mede a Luz em ângulos muito fechados do objeto, apenas em um 
ponto. A diferença deste para os demais métodos é que aqui o fotógrafo pode 
escolher uma determinada área do assunto para fazer a exposição correta desta 
área, desconsiderando o resto, ao contrário dos outros dois tipos de medição, que 
consideram todo o assunto, e fazem uma média da iluminação. Em determinadas 
situações pode ser interessante privilegiar apenas parte do cenário, subexpondo ou 
sobre-expondo todo o resto. 
 Alguns fotômetros permitem qualquer uma das três opções anteriores. 
(FIGURA 38). 
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FIGURA 38 - Fotômetro de Luz Incidente, Refletida e Pontual. Foto: Autor desconhecido. 
FONTE: MAKO, 2012a. 
 
 As câmeras fotográficas possuem, em geral, um fotômetro acoplado para 
essa medição. As câmeras de vídeo atuais também permitem um ajuste da íris a 
partir da medição automática de Luz e também seu ajuste pela imagem gerada no 
visor ou no monitor de alta definição. Mas, em qualquer das situações, o uso do 
fotômetro é indispensável para uma correta exposição fotográfica.  
 
Temperatura de cor - Cada cor gera uma determinada temperatura de cor e é 
medida pela escala Kelvin. A gradação varia do vermelho, menor temperatura de 
cor, ao azul, maior temperatura de cor. Uma luz de vela, por exemplo, emite uma luz 
avermelhada e mede cerca de 2000K. Uma lâmpada incandescente comum, cerca 
de 2500K. Já a Luz do Sol, que é bem mais branca que a de uma vela ou de uma 
lâmpada incandescente, mede entre 5500K a 6000K. Abaixo, uma escala que 
relaciona algumas temperaturas na escala Kelvin com suas respectivas cores 
(FIGURA 39) 
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FIGURA 39 - Temperaturas de cor, segundo a escala Kelvin. Foto: Autor desconhecido.    
FONTE: FAZENDO Vídeo, 2012. 
 
 Assim, identificamos já uma grande diferença entre a iluminação de 
ambientes internos e externos. Desde a descoberta do fogo, passando pelas 
primeiras lâmpadas a óleo e depois a gás, até a Luz elétrica, os ambientes internos 
têm como referência essa cor de menor intensidade e temperatura de cor, que se 
aproxima de um tom alaranjado. Ao contrário, as Luzes do Sol e da Lua (que, na 
verdade, só reflete a Luz do Sol), são muito mais intensas, e tem uma cor muito mais 
branca, de maior temperatura de cor.  
 E a constatação dessa diferença de cor entre os ambientes, será 
determinante para a indústria fotográfica desenvolver as películas fotográficas, as 
lâmpadas para os refletores, os equipamentos de medição, os filtros de correção e 
os recursos de ajuste nas câmeras de vídeo. Praticamente todas as lâmpadas 
usadas hoje nos refletores para iluminação no Cinema e no vídeo são de dois tipos: 
de temperatura de 3200K, para a iluminação de interiores, chamadas de lâmpadas 
de tungstênio, ou de 5500K, conhecidas como Luz do dia ou daylight, para 
exteriores. Da mesma maneira acontece com as películas fotográficas, que são 
produzidas nessas duas temperaturas de cor. Em vídeo, a correção é feita 
eletronicamente, por meio do ajuste white balance. 
 
Colorímetro (color meter).  É o aparelho usado para medir a temperatura de cor 
emitida por uma fonte luminosa. Trata-se de um equipamento fundamental, tanto 
para película, quanto para mídias digitais, pois permite verificar se todas as fontes de 
luz estão com a mesma temperatura de cor, nem sempre fácil de identificar 
visualmente. Caso haja alguma diferença que deixou de ser corrigida, é possível que 
a imagem apresente variações de azul, vermelho, magenta ou verde. Além da 
medição da temperatura de cor, o colorímetro também pode indicar qual filtro deve 
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ser usado para corrigir a temperatura da fonte de Luz, relacionando a medição 
realizada com a temperatura desejada. (FIGURA 40) 
 
 
 
FIGURA 40 - Colorímetro (Color meter). Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
White balance - É o ajuste realizado nas câmeras de vídeo para corrigir eventuais 
variações nas cores da imagem captada pela câmera em relação às cores que são 
percebidas visualmente no cenário. Conforme a iluminação utilizada, uma superfície 
branca pode adquirir inúmeras cores, apenas com a alteração da temperatura de cor 
da fonte que a ilumina. O que vemos são os comprimentos de onda resultantes da 
interação entre as características da superfície e da fonte de Luz.  
 O white balance é um ajuste eletrônico, em que, sob a condição de 
iluminação a ser usada, coloca-se uma superfície branca como uma folha de papel, 
um isopor ou outro material e aponta-se a câmera para essa superfície, tomando 
toda a tela com essa referência de branco. Ao iniciar o ajuste, o que a câmera faz é 
limpar a memória de referência de branco e adotar a nova, e consiste em equalizar 
as quantidades de Vermelho (R), Verde (G) e Azul (B) presentes aditivamente no 
branco tomado como referência. A cada nova alteração das condições de 
iluminação, é necessário um novo ajuste para que as referências de cor dos objetos 
não sejam alteradas. Assim, uma câmera com white balance ajustado previamente 
em ambiente externo (5500K), e exposta novamente em um ambiente com 
iluminação de tungstênio (3200K), apresentará uma imagem azulada até que seja 
calibrada novamente para reduzir sua temperatura de cor. Mas isso pode ser 
inclusive uma opção estética do fotógrafo, ao usar uma referência de branco falsa ou 
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ao colocar um filtro sobre a lente ao fazer o ajuste. Com a remoção do filtro, a cor da 
imagem tenderá para uma das três cores básicas. 
 
Filtros e gelatinas -  Filtros são materiais que alteram as características da Luz que 
passam por eles. São, a partir da definição de transparência usada, transparentes, 
pois evidenciam seu uso, são percebidos e deixam na iluminação sua marca, 
alterando a temperatura de cor da Luz:  
 
Filtros criam a cor pela subtração de certos comprimentos de onda de cor. 
Então, o filtro vermelho absorve o azul e o verde, permitindo que apenas os 
comprimentos de onda vermelhos passem. O processo é subtrativo, não 
aditivo, então a fonte de Luz deve emitir um espectro completo. (ROSCO 
Brazil, 2012a) 51    
 
 Fisicamente, a diferença entre ambos é que os filtros são os acessórios óticos 
encaixados na frente da lente da câmera e que, por isso, modificam a cor de toda a 
imagem. As gelatinas são, na verdade, os filtros, só que em outro formato. É uma 
superfície plástica similar a um celofane, colocada na frente do refletor, e que altera 
as características da Luz apenas dessa fonte.  
 Quanto ao uso, para se ter o mesmo efeito de um filtro ótico, colocado na 
câmera, são necessárias tantas gelatinas (filtros) quantas forem as fontes de Luz. O 
cuidado deve ser apenas em garantir que, após a colocação das gelatinas, os 
refletores dêem a mesma temperatura de cor, o que é facilmente verificado com o 
uso do colorímetro (color meter).  
 Caso se use um filtro na câmera, que faz uma alteração única da Luz do 
cenário, e um dos refletores esteja com temperatura de cor diferente dos demais, 
essa diferença ficará evidente na imagem. Para corrigir isso, é necessário equalizar 
a temperatura deste refletor com uma gelatina para que fique igual à dos demais 
refletores. Além desse cuidado, principalmente em internas, as gelatinas dão mais 
liberdade ao fotógrafo, pois as luzes podem ser alteradas individualmente, 
aumentando suas possibilidades estéticas. 
 Em externas, o controle da Luz é muito mais difícil. Além da Luz branca 
invadir todos os espaços, dificultando seu controle, a intensidade da Luz e as 
                                            
51  "Filters create color by subtracting certain wavelengths of color. Thus, a red filter absorbs blue and 
green, allowing only the red wavelengths to pass. The process is subtractive, not additive, so the light 
source must emit a full spectrum". (ROSCO Brazil, 2012a) 
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temperatura de cor variam muito, de cerca de 3000K no início da manhã e final da 
tarde, até 6000K ao meio-dia. 
 Quanto à nomenclatura, na prática, é comum também se usar o termo filtro 
para as gelatinas, prevalecendo assim sua função de filtragem da Luz (que é um 
aspecto crítico) à característica física do seu formato52. Ricardo Aronovich (2004, p. 
77-78), por exemplo, usa as expressões filtros de câmera e filtros de luz. Aqui se 
usará apenas o termo filtro, privilegiando sua função, independente de se tratar dos 
filtros acoplados à objetiva da câmera ou das gelatinas fixadas nos refletores. 
 
Filtros  - Existe uma grande variedade de filtros, tanto de correção de cor, quanto de 
efeitos. Os principais e também os mais usados são os que convertem as 
temperaturas de cor. Os mais conhecidos são o CTO e CTB, detalhados a seguir: 
 
CTO (Color Temperature Orange) - São os filtros de cor laranja, que convertem 
temperaturas de cor Dayligth para Tungstênio. Os principais filtros dessa categoria 
são: 
Full CTO   - 6500K → 3125K ou 5500K → 2900K  
85             - 5500K  → 3200K 
1/2 CTO   - 5500K  → 3800K ou 4400 → 3200K  
1/4 CTO   - 5500K  → 4500K ou 3800 → 3200K 
1/8 CTO   - 5500K  → 4900K ou  
 
 Na figura a seguir (FIGURA 41), são mostrados dois filtros CTO Cinegel, da 
marca Rosco. No alto, à esquerda, um filtro 3401 Sun 85, que muda a temperatura 
de cor da Luz de 5500K para 3200K. À direita, um filtro 3408 Sun 1/2 CTO, que 
altera de 5500K para 3800K.  
 
 
 
                                            
52 A empresa Rosco indica seus produtos Roscolux (ROSCO Brazil, 2012a) e Supergel (ROSCO 
Brazil, 2012b), fornecidos em folhas de 50x61cm ou em rolos de 61 cm x 7,62 m, como filtros para 
uso em refletores. Já a empresa Tiffen (TIFFEN, 2012) privilegia a produção de filtros para o uso 
diretamente na objetiva da câmera.  
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FIGURA 41 - Filtros para correção de temperatura de cor. Foto: Luís Santos 
FONTE: Acervo pessoal de Luís Santos. 
  
CTB - (Color Temperature Blue) - São os filtros azuis, que mudam a temperatura de 
cor da Luz do padrão Tungstênio para Daylight. Os principais desta categoria são: 
CTB Full Blue - 3200K → 5500K 
1/2 CTB          - 3200K → 4100K 
1/3 CTB          - 3200K → 3800K 
1/4 CTB          - 3200K → 3500K 
1/8 CTB          - 3200K → 3300K 
 
 Na mesma imagem (FIGURA 41), dois filtros azuis CTB Cinegel, da Rosco. 
Em baixo, à esquerda, um filtro 3202 Full Blue, que altera a temperatura de cor de 
3200K para 5500K. À direita, um filtro 3204 Half Blue (1/2 CTB), que converte 3200K 
para 4100K.  
 
 Além dos filtros de correção, como os citados acima, existem diversos outros 
tipos de filtros para a produção de efeitos. Alguns deles são:  
 
Filtros de difusão - diminuem o contraste da imagem e a delimitação das linhas, 
criando uma espécie de névoa na imagem, e que pode variar conforme a 
intensidade do filtro. Mais detalhes na seção Acessórios - Difusores, a seguir.  
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Filtros de cor - são usados para alterar a cor de uma imagem, enfatizando uma cor 
ou eliminando sua complementar. Muito usados para, por exemplo, enfatizar o azul 
do céu em dias de Sol ou para aumentar a cor alaranjada dos finais de tarde (filtro 
sunset). Edgar Moura comenta o uso do filtro vermelho, sobre película em preto e 
branco para criar o efeito de "noite americana", muito comum nos filmes western 
antigos: Como esse filtro impede toda a luz azul de chegar ao filme, temos um céu 
preto; assim, faz-se do dia uma noite. É a noite americana, em p&b (MOURA, 1999, 
p. 157).  
 
 A seguir, é apresentado um o diagrama de iluminação, com os refletores 
necessários para a se produzir a cor e dos movimentos na Luz produzidos pelo 
crepitar de uma fogueira em um acampamento. (FIGURA 42). 
 
 
 
FIGURA 42 - Diagrama de iluminação da cena representada na figura 33. Fotos: Blain Brown 
FONTE - BROWN, 2008, p. 64.    
 
 Como resultado, uma cena apresentada de três ângulos diferentes. (FIGURA 
43). O uso de refletores com filtro laranja 1/2 CTO dá a cor do fogo e o efeito de 
cintilação da fogueira é conseguido com o uso de um mecanismo conhecido como 
flickerbox, que controla a intensidade de cada uma das três posições de refletores 
independentemente. Na última imagem, em baixo, dois refletores de 2000W cada, 
simulam o efeito do luar. 
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FIGURA 43 - Três imagens de uma cena externa noturna. Fotos: Blain Brown 
FONTE - BROWN, 2008, p. 63.    
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Filtros Polarizadores - usados em geral para tirar reflexos indesejáveis de superfícies 
como janelas, uma vez que deixam passar apenas os raios de luz "ordenados" 
segundo a polarização ajustada no filtro. Servem também para enfatizar alguma cor 
na imagem, dependendo do ajuste do filtro em relação ao ângulo de incidência da 
Luz.   
 Além destes, existem diversos outros filtros para correção de cor, efeitos de 
cor e de Luz.  
 
5.4.4 Acessórios de iluminação 
 
 Além dos refletores, aparelhos de medição e filtros, o fotógrafo dispõe de um 
conjunto de acessórios para o controle da Luz. Os principais são: 
 
Difusores - são superfícies translúcidas que fazem o oposto do que um filtro 
polarizador faz. O filtro "escolhe" de todos os raios refletidos, apenas aqueles que 
estão ordenados segundo a polarização feita. O difusor faz com que os raios 
ordenados que saem do refletor sejam refratados para todos os lados, iluminando 
áreas antes escuras e diminuindo os fortes contrastes das sombras. Mas, apesar 
dessa diferença, geralmente desejável, o uso de difusores, na luzes, as tornam bem 
mais fracas se comparadas às luzes diretas, pois boa parte da Luz é refletida ou 
desviada para fora do assunto. Esse é um aspecto importante a ser considerado e é 
por isso que, em geral, as produções demandam tantos refletores potentes de luz 
direta: ao se tornarem difusos, perderão uma parte de sua potência. Dependendo da 
potência dos refletores e da disponibilidade da produção, a difusão da Luz pode ser 
feita com painel difusor (FIGURA 44), filtros translúcidos (FIGURA 45), soft box 
(FIGURA 46), lanterna chinesa (FIGURA 47), balões de Luz (FIGURA 48), entre 
outros. 
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FIGURA 44 - Painel difusor translúcido, 90x120cm. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
 
 
 
 
 
FIGURA 45 - Difusor translúcido com suporte para refletor Aberto e três filtros difusores de 
transparências variadas. Foto: Luís Santos. 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
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FIGURA 46 - Soft Box acoplado a refletor Fresnel. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
 
 
 
 
FIGURA 47 - Lanterna chinesa. Foto: Blain Brown 
FONTE  - BROWN, 2008, p. 30 
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FIGURA 48 - Balões de Luz.  Foto: Fischer Light 
FONTE - BROWN, 2008, p. 30 
 
 
Rebatedores - São os materiais usados para direcionar a Luz proveniente de um 
refletor para o assunto a ser fotografado. Pode ser usada uma placa de isopor, uma 
tela de tecido ou outro material que cause a reflexão (FIGURA 49). Embora faça o 
mesmo efeito da difusão, pois a luz torna-se difusa, são menos eficientes que os 
difusores, pois boa parte da Luz perderá força até chegar ao assunto. São usados 
em situações menores, para iluminar pequenas áreas, principalmente em estúdio, ou 
para iluminar o rosto de personagens em externa, quando existem sombras e não se 
justifica o uso de um novo refletor, ou não se tem. Além da reflexão normal branca, 
podem também criar um efeito na Luz, como nos casos dos rebatedores prateado 
(FIGURA 50) e dourado (FIGURA 51). Existem também os rebatedores pretos 
(FIGURA 52), para bloquear a Luz em uma área da cena (embora, nesse caso, 
fossem mais bem designados de bloqueadores). 
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FIGURA 49 - À esquerda, painel rebatendo a Luz de um refletor de 2000W. À direita, no alto, Luz 
suspensa na parede, também de 2000W. Foto: Blain Brown. 
FONTE: BROWN, 2008, p.48 
 
 
 
 
 
FIGURA 50 - Painel rebatedor prateado, 90 x 120 cm. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
 
  
134
 
 
FIGURA 51 - Painel rebatedor dourado, 90 x 120 cm. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
 
 
 
 
FIGURA 52 - Painel rebatedor preto, 90 x 120 cm. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
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Barndoors - são as abas laterais dos refletores, usadas para direcionar o facho de 
Luz para o assunto, concentrando o facho e evitando que luzes pontuais interfiram 
nas demais ou na iluminação geral do cenário. (FIGURA 53). 
 
 
 
FIGURA 53 - Barndoors acoplados a refletor Fresnel. Foto: Luís Santos 
FONTE - Acervo pessoal de Luís Santos. 
 
Dimmers - são equipamentos similares a uma mesa de Luz usada no teatro. Sua 
função é controlar a intensidade da Luz do refletor. O problema desse ajuste é que, 
principalmente nas luzes de tungstênio, que produzem Luz pela incandescência do 
seu filamento, a alteração do brilho do filamento, para alterar a quantidade de Luz, 
altera também sua temperatura de cor. Quanto menos intensa a Luz, mais vermelho 
o filamento, e menor temperatura de cor. 
 
Telas de padrões e espelhos - As telas são placas perfuradas ou recortadas com 
motivos variados e que, colocadas diante do refletor projetam as sombras desses 
motivos no cenário. Em geral, são temas abstratos como padrões de formas e 
folhagens. Outros tipos de projeções também podem ser feitos com padrões 
recortados em espelhos e que rebatem a Luz de um projetor. Pelo fato de refletir 
praticamente toda Luz que recebe, o espelho cria assim uma projeção de Luz do 
motivo com bastante intensidade e nitidez.  
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5.4.5 Técnicas de iluminação 
 
 As técnicas de iluminação consistem em, a partir dos conhecimentos 
anteriores sobre o uso dos equipamentos de iluminação, e dos resultados estéticos 
conseguidos por meio eles, produzir a representação de Luz desejada. Uma das 
coisas mais importantes a se ter em mente é que a Luz representada na imagem, 
seja fotográfica, seja videográfica, é, na maioria das vezes, uma luz inexistente no 
mundo real. É uma Luz produzida para a filmagem ou gravação e se acaba com ela. 
 Para qualquer produção audiovisual, a quantidade de Luz necessária é 
enorme. Se fala em Kilowatts ( 1x103 W) e são usados vários refletores para se ter 
uma iluminação adequada, pois as câmeras são muito mais limitadas que o olho na 
"percepção" das nuances de Luz. O olho consegue se adaptar, tanto às variações de 
luminosidade, quanto de temperatura de cor da Luz. Na representação da Luz na 
imagem, todos os detalhes que se tornam visíveis dependem de outros detalhes 
necessários verificados previamente quanto aos ajustes, posicionamentos e 
características físicas das Luzes que materializam essa representação.    
 Além disso, como se verá no próximo capítulo, embora a representação da 
Luz indique um realismo, que, pretensamente, denota o mundo real, esse realismo é 
criado artificialmente, por meio de recursos e artifícios que nada tem em comum com 
o mundo físico real. Por exemplo, como visto anteriormente (FIGURA 49), não é 
nada comum no dia-a-dia se encontrar uma sala de estar iluminada com uma 
potência de 4000W, já no audiovisual, é perfeitamente plausível o uso de toda essa 
intensidade de Luz para a gravação de uma cena interna. Assim, se comparado ao 
mundo físico, a representação da Luz no Cinema depende de um realismo 
aumentado materialmente em relação ao mundo real. E esse realismo aumentado é 
para que possa representar o mundo físico de maneira satisfatória. É preciso que 
seja assim dada as condições técnicas, que são limitadas. 
 Para criar esse realismo na imagem, o Diretor de Fotografia lança mão de 
todos os meios técnicos já discutidos e os aplica, de acordo com o que cada um 
permite esteticamente, tanto para conseguir o resultado já conhecido, quanto para 
experimentar novas propostas de representação.  
 Os usos específicos desses recursos serão discutidos mais detalhadamente 
no capítulo 6. Mas, para que a discussão posterior seja inteligível, antes é 
necessário apresentar o modelo de iluminação mais usado nas situações de 
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iluminação, e que, em maior ou menor grau, sempre serve de referência para outros 
modelos de uso da Luz.         
 A chamada iluminação de três pontos é a base para qualquer uso da Luz em 
Cinema e consiste basicamente no uso de três fontes de Luz para criar a 
ambientação da cena. E esta ambientação deve prever a identificação de áreas mais 
claras e mais escuras na imagem, mesmo que sutilmente. Isso significa que devem 
existir sombras, pois todos os corpos físicos produzem sombras, maiores ou 
menores, quando expostos a uma fonte de Luz. É isso que nos cobra a 
Referencialidade. A relação de contraste entre as áreas claras e escuras da imagem 
é dada pela iluminação.  
 Mas, é possível também que se queira uma "representação de céu", como 
nos filmes em que aparece a representação do paraíso como um lugar totalmente 
claro e sem sombras, como em um fundo infinito branco, similar aos usados em 
fotografias publicitárias de produtos que ficam suspensos no ar, ou na imagem do 
painel difusor translúcido (FIGURA 44). Salvo seja este o caso, ou algumas outras 
exceções, na grande maioria das outras imagens, o esquema básico vale. 
 O primeiro ponto - o Key Light - é a Luz principal da imagem, a Luz que, 
semelhante ao Sol, ou à Luz da lâmpada da sala de estar, produz a iluminação 
necessária para tornar visível tudo que está no ambiente. É a partir dela que tudo 
começa. Essa Luz serve para, em primeiro lugar, iluminar o assunto da imagem, 
torná-lo visível para a câmera e destacá-lo do resto ambiente. É essa Luz que irá 
provocar, assim como a lâmpada da sala de estar e o Sol, suas sombras 
características, pois, duas características da Luz (a sua propagação em linha reta e 
sua perda de intensidade em razão geométrica) fazem com que os objetos fiquem 
bem iluminados apenas de um lado: o lado que estiver voltado e próximo da fonte de 
Luz. O outro lado ficará pouco iluminado, salvo se estiver próximo de algo que faça a 
reflexão da Luz (um rebatedor). A posição desta Luz deve ser definida em relação à 
câmera e ficar a aproximadamente 45 graus dela. (FIGURA 54). 
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FIGURA 54 - Iluminação com refletor na posição Key Light. Foto: Blain Brown. 
FONTE: BROWN, 2008, p. 45.  
 
 O segundo ponto - Fill Light - Chamada de Luz de preenchimento, é a Luz 
que dá o volume e a ambientação espacial e visual à imagem. Embora o uso da Luz 
principal também ajude a preencher o espaço, esta é uma função acessória, pois 
seu uso é para destacar o motivo principal e não o todo. Os pintores já usavam esse 
recurso nas suas representações e os fotógrafos repetem. A Luz de preenchimento, 
como dito, envolve todo o cenário e cria o espaço da representação, o pano de 
fundo da ação. Além disso, iluminam todos os objetos que estiverem do lado oposto 
da Luz principal e suavizam as sombras criadas pela outra Luz. Por isso, a Luz de 
preenchimento deve estar sempre do lado oposto à Luz principal. Se esta estiver à 
direita, posiciona-se a Luz de preenchimento à esquerda e vice-versa. 
 O terceiro ponto - Back Light - É o chamado contra-luz e tem esse nome 
porque são os refletores colocados de frente para a câmera, em sentido contrário a 
ela. Uma das suas funções principais é iluminar o cenário e os personagens nas 
áreas em que nem a Luz principal, nem a Luz de preenchimento alcançam. No caso 
dos personagens, os ombros e os cabelos ganham leves reflexos provenientes do 
contra-luz. Isso ajuda a separar os personagens do resto da imagem, a figura do 
fundo. Sem o contra-luz, tanto os personagens, quanto os objetos iluminados, 
parecem fazer parte do fundo, estarem colados nele. O uso do contra-luz ajuda a 
simular uma maior tridimensionalidade à imagem bidimensional do Cinema.  
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 A posição do contra-luz é atrás do personagem, em geral no alto. Não pode 
ser colocado na altura da câmera porque, além de ficar visível para a câmera, a 
intensidade da sua Luz incidiria diretamente na objetiva, sobreexpondo a imagem.  
 Este o modelo de iluminação é referencial, mas muito útil e simples, pois é o 
que melhor resolve a maioria das situações de fotografia. Sem dúvida que, conforme 
as condições, o fotógrafo pode não ter como montar esse esquema adequadamente. 
Ou pode ter outros métodos de iluminação. Blain Brown (2008, p. 44-45), por 
exemplo, comenta um esquema de iluminação baseado em cinco pontos: Key Light 
(Principal), Fill Light (Preenchimento), Back Light (Contra-luz), Kicker (uma luz 
similar ao contra-luz, só que posicionada perto do chão, perto do contra-luz, e serve 
para dar mais contorno a um dos lados da face do personagem) e Eyelight (uma Luz 
bastante específica, para iluminar e dar destaque apenas aos olhos do 
personagem). Abaixo (FIGURA 55) vemos um esquema de iluminação com os três 
pontos básicos, e mais um como Kicker. 
 
 
FIGURA 55 - Iluminação com refletores nas posições Key Light, Fill Light, Back Light e Kicker.   
Foto: Blain Brown. 
FONTE: BROWN, 2008, p. 45.  
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 Os detalhes de uso da Luz e as maneiras de fazer essas traduções, tanto 
daquilo que têm referência na cultura visual, quanto das propostas de 
experimentação estéticas, serão aprofundadas na segunda parte deste Eixo 
Transparência. 
 O objetivo neste capítulo foi evidenciar como se produz a Luz no Cinema, sua 
técnica, para que fique claro como esses detalhes são importantes no conjunto da 
representação. No capítulo 6, pretende-se discutir o por que de se fazer dessa 
maneira, sua codificação.  
 É certo que, esteticamente, para se conseguir chegar à representação 
desejada da Luz, com o grau de transparência cultural adequado e de acordo com a 
proposta artística, é fundamental para o diretor de fotografia conhecer o trabalho dos 
grandes pintores e dos grandes fotógrafos. Mas, neste capítulo, o que se evidenciou 
é que, para esse profissional, saber a diferença técnica, por exemplo, entre dois 
refletores, tem o mesmo grau de importância que conhecer o trabalho desses 
pintores e fotógrafos. Nem mais, nem menos. Esses equipamentos de iluminação 
são os instrumentos com os quais o fotógrafo irá compor, criar, representar as coisas 
do mundo e outras mais. E embora um refletor, por si, não tenha nada de poético, o 
resultado estético de seu uso certamente pode ter.    
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6 LUZ E LINGUAGEM 
 
 
 Este capítulo trata da discussão da transparência cultural da Luz, por meio de 
exemplos que indicam uma variação da transparência entre uma pretendida 
invisibilidade cultural da representação da Luz e a evidência da representação como 
meio que é percebido, situado entre o observador e a referencialidade buscada pelo 
fotógrafo.  
 O realismo53 do Cinema é um realismo recriado, traduzido do realismo 
existente no mundo físico.  Como comenta o fotógrafo Uli Burtin: "Em termos de 
iluminação, eu vou imitar a luz que existe na realidade, que o espectador tem 
experiência". (BURTIN, 2008). O realismo do Cinema é uma idéia de real, baseado 
na experiência cotidiana, mas que tem suas próprias regras, diferentes do mundo 
real. Como comenta Arthur Danto, a arte tem esse duplo movimento, em direção à 
realidade, mas também em direção à imaginação: 
 
Pode-se dizer que um mapa é uma espécie de réplica que nos serve de 
orientação acerca de determinada realidade, mas, como Lewis Carrol deixou 
bem claro, um mapa não pode ser uma réplica do país, ou pelo menos não a 
ponto de que se nos perdermos em um estaremos perdidos no outro. Além 
disso, a idéia aqui é que a própria vida deve ser como um mapa para a arte, 
pois é por referência à vida que temos acesso ao que foi construído como 
imitação da vida. (DANTO, 2005, p. 64-65). 
 
 Dentro desse realismo, inicialmente, serão apresentados alguns exemplos de 
representações que, embora comprometidas de saída pela tradução técnica, indicam 
uma busca na aproximação com o mundo físico, natural. Será usado aqui o termo 
naturalista para remeter àquelas representações que têm como iluminação as fontes 
do próprio mundo físico, já existentes antes da produção. Assim, essas imagens são, 
em geral, externas, e diurnas. Em internas, as fontes são também as do próprio 
ambiente, sem acréscimo de qualquer outra para registrar a representação.     
 Essas imagens, que buscam um efeito naturalista, estão assim condicionadas 
às limitações no seu controle. Elas tendem a uma referencialidade cultural máxima 
quanto ao uso da Luz e, consequentemente, uma grande transparência cultural da 
representação, como se evidenciassem um aspecto documental, de não 
                                            
53 O termo realismo será entendido aqui como uma derivação, uma idéia de real. O Cinema produz o 
seu realismo a partir de outras referências e de referências do próprio Cinema. Como citado 
anteriormente, real, realidade e mundo físico dizem respeito ao mundo sensível, das experiências 
cotidianas. 
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interferência no que está representado, de um "dar a ver o mundo" como ele se 
constitui.  
 Mas, apesar desse aspecto, essa premissa cai por terra já no primeiro 
argumento, pois, como tradução técnica e como elemento de linguagem, qualquer 
imagem está imersa em processos de significação que alteram esse "ver". Como 
lembra Faraco, comentando o pensamento de Mikhail Bakhtin (1895-1975), os 
signos refletem e refratam o mundo:  
 
Em outras palavras, a refração é o modo como se inscrevem nos signos a 
diversidade e as contradições das experiências históricas dos grupos 
humanos. Sendo essas experiências múltiplas e heterogêneas, os signos não 
podem ser unívocos (monossêmicos); só podem ser plurívicos 
(multissêmicos). A plurivocidade (o caráter multissêmico) é a condição de 
funcionamento dos signos nas sociedades humanas. E isso não porque eles 
sejam intrinsicamente ambíguos, mas fundamentalmente porque  eles 
significam deslizando entre múltiplos quadros semântico-axiológcos (e não 
com base numa semântica única e universal). (FARACO, 2006, p. 50-51) 
 
 Aplicando isso ao Cinema, e limitando a discussão apenas à tradução técnica, 
como lembra Moura (1999, p. 266), a câmera sempre mente. "Mente tanto no 
"cinema verdade" rodado no Crato quanto nas mentiras dos grandes filmes dos 
grandes estúdios americanos". Essas reflexões eliminam qualquer argumento 
quanto à possibilidade de uma discussão que leve em conta a não interferência, ou, 
como se definiu nesta tese, invisibilidade, do meio representação.  
 Por outro lado, serão discutidas algumas imagens que representam a busca 
criativa do artista por novas formas expressivas que, em um primeiro momento, 
expõe a representação como tradução, meio ou refração, a afastando de uma maior 
referencialidade; mas que, por outro lado, é esse movimento que caracteriza o 
processo inerente ao fazer artístico e ao dinamismo da linguagem: seu contínuo ciclo 
de transformação e incorporação. Estas representações, da mesma maneira como 
exposto no Capítulo 3, Ação, revelam essas proposições. Edgar Moura (1999, p. 
267), comenta essa necessidade e exemplifica como isso pode se dar na fotografia 
do Cinema:  
Quando você quiser passar idéias, será preciso sublinhá-las; se quiser fazer 
um close, entre no ator. Não faça um close meia bomba, com uma meia tele. 
Recue e enfie uma 400 mm. Ou avance e meta uma 18 mm. São lentes que 
vêem diferente do olho. Uma, a tele, não verá nada além do ator, e o fundo 
ficará nebuloso e docemente  colorido. A outra, a grande-angular, verá tudo. 
Ator, cenário, céus e edifícios. Primeiro plano, segundo, terceiro, quarto, tudo 
em foco. O mundo não é assim. Esse nosso mundo precisa ser. (MOURA, 
1999, p. 267) 
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 Entre um oposto e outro, é que se move o grande universo das imagens do 
Cinema, e onde esse realismo é efetivamente concebido e criado tecnicamente na 
representação. O uso da iluminação é praticamente condição sine qua non nas 
produções ficcionais. O fotógrafo é responsável por criar o realismo do Cinema, mas 
recriando tecnica e simbolicamente, na representação, as referências do mundo 
físico. "Ele [o espectador] tem que acreditar que aquilo tem alguma base de 
realidade. Pra ele se emocionar, ficar com medo, ficar alegre, ficar triste". (FARKAS, 
2008). 
  Mas, em geral, isso significa usar a Luz de maneira muito diferente do que se 
vê no mundo físico, de acordo com as necessidades representacionais e as 
possibilidades da arte fotográfica, pois, apesar estar referenciado no mundo real, a 
representação, como meio, demanda processos de tradução muito diferentes do 
mundo real, muitas vezes, inclusive, inexistentes nele. 
 É na variação entre uma quase invisibilidade da representação cultural da 
Luz, com a busca da imagem naturalista, e o oposto, uma grande evidência da 
representação, que a imagem do Cinema encontra seu maior campo expressivo. 
Esse realismo está assim entre a aderência da imagem à sua referencialidade, o que 
a une àquilo que representa; e a busca da ação criativa, que a afasta dessa 
referencialidade, mas que a caracteriza e a legitima enquanto representação, como 
tradução de algo. É nesse intervalo que a linguagem no uso da Luz se constitui.    
 Neste capítulo, serão usados todos os argumentos presentes nas discussões 
anteriores para verificar os resultados da transparência cultural da representação. As 
imagens a serem usadas como exemplos nas discussões foram retiradas de filmes e 
de vídeos, tanto de outros diretores e fotógrafos, como de trabalhos que fotografei. 
Dessa maneira, como pesquisador imerso no universo a ser discutido, envolvido 
com a produção, interpretação e análise de alguns materiais a serem apresentados, 
a discussão desse capítulo será feita em primeira pessoa.   
 Com o objetivo de tornar a discussão mais sistematizada, dividi as 
representações da Luz nas imagens selecionadas segundo oito aspectos principais: 
naturalista, direta, difusa, luz com filtros CTO e CTB, contra-luz, fonte "inexistente", 
sombra e personagem. O objetivo é somente, a partir dos exemplos indicados, se 
evidenciam esses usos da Luz de forma mais direta. Em muitas imagens, inclusive, 
mais de um desses aspectos estão presentes.  
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6.1 LUZ NATURALISTA  
 
 Como já comentado, toda representação da Luz no cinema é uma tradução 
técnica da câmera e dos equipamentos de iluminação. 
 Neste tópico iremos discutir aquelas imagens em que essa tradução técnica 
se dá apenas pela câmera, sem o uso desses equipamentos de iluminação, ou, pelo 
menos, onde isso é a intenção estética do fotógrafo.  
 Essas imagens, chamadas aqui de naturalistas, buscam representar a Luz 
com a máxima referencialidade, a partir daquilo que vemos e experienciamos da Luz 
todos os dias. Sabemos e temos a referência física de como é uma paisagem em um 
dia de Sol e como essa Luz causa sombras pronunciadas. Também como, em um 
dia nublado ou no interior dos ambientes, essa Luz indireta do Sol provoca sombras 
mais suaves e difusas.  
 Assim, as representações da Luz, cujo objetivo é uma aproximação dessas 
referências culturais da Luz, vivenciadas cotidianamente, serão tratadas aqui como 
naturalistas. 
 Inicialmente, apresentarei duas imagens de vídeos que fotografei e das quais 
posso apontar seu caráter naturalista. A primeira delas é a cena inicial do vídeo A 
Cartomante (FIGURA 56), e mostra o personagem Camilo chegando para uma 
consulta esotérica com a personagem Cartomante. Foi gravada no início de uma 
manhã de sol sem o uso de qualquer filtro de cor ou de correção. Apesar disso, a 
imagem aparece levemente alaranjada, devido ao horário do dia. Além disso, por 
causa das nuvens, note-se também que não há sombras pronunciadas. Nesta cena, 
também não há inclusão extra de iluminação. Ao contrário, a medição da grande 
quantidade de Luz existente determinou o uso de uma pequena abertura de Iris na 
câmera.  
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FIGURA 56 - Personagem Camilo chega à casa da cartomante. Fotografia: Luís Santos 
FONTE: A cartomante, 2011. 
 
 Esta outra cena, do vídeo Convidado de Honra (FIGURA 57) estava planejada 
para ser gravada com sol, mas o tempo mudou para céu nublado e ameaça de 
chuva. No final da manhã, e com as nuvens fazendo difusão, a Luz, mais branca, é 
bem diferente da Luz vista na figura 56, com sol e início da manhã. A difusão 
completa, que espalha a Luz, faz com não se vejam grandes sombras, apenas áreas 
mais e menos iluminadas, como aquela sob o pé do personagem Júlio, à esquerda. 
 Mas, embora difusa, o fato de ser uma manhã relativamente escura traria uma 
ressalva para planos mais fechados, dos rostos dos personagens. Para que 
ficassem iluminados suficientemente, precisariam de mais Luz, que poderia vir de 
rebatedores da Luz de cima, posicionados na altura do peito. A temperatura de cor 
aqui é de aproximadamente 5.000K e os ajustes se limitaram ao white balance e a 
uma exposição média, que evitasse uma sobreexposição (imagem muito clara) ou 
subexposição (imagem escura).    
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FIGURA 57 - Júlio (esq.) conversa com Samuel. Fotografia: Luís Santos 
FONTE: CONVIDADO de honra, 2010. 
 
 Outro exemplo de um uso naturalista da Luz vem do Movimento conhecido 
como Nouvelle Vague, e o filme que inicia esse movimento é Acossado (FIGURA 
58), dirigido por Jean-Luc Godard e fotografado por Raoul Coutard. A iluminação do 
filme está referenciada socialmente e apresenta, objetivamente, esta ideologia. A 
fotografia consiste no enquadramento dos personagens e na correta exposição do 
negativo, segundo a quantidade de Luz na rua. Esta tomada exterior com Sol e 
sombras marcantes poderia ser a imagem vista pelo observador em qualquer rua de 
uma grande cidade, dado o imediato reconhecimento e a grande referencialidade,  
por consequência, a grande transparência cultural, que a representação da Luz 
evidencia.  
A luz é simples, direta, sem nenhum recurso para torná-la mais agradável. 
Esta não é a preocupação de Godard. A cena é iluminada o suficiente para ser vista. 
A arte buscada na luz não é a de afastamento, mas sim de contato com o mundo 
real.  
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FIGURA 58 - Patricia e Michel conversam. Fotografia: Raoul Coutard. 
FONTE: ACOSSADO, 2007. 
 
 
 Pelo padrão estético conservador dos estúdios de Hollywood, Acossado, 
original de 1960, foi inquietante, pois apresentava justamente o que a maioria da 
produção americana procurava dissimular: a proximidade da representação fílmica 
com a realidade empírica. Aqui, a iluminação não se vale de truques para compor 
uma imagem esteticamente “perfeita e bem iluminada” como era o padrão em 
Hollywood. Neste caso, para a intenção estética de Godard, a iluminação 
apresentada em Acossado representa a ideologia emergente naquele período, 
portanto em perfeita sintonia estética com esse contexto. 
 Da mesma maneira, com grande transparência cultural, em outra sequência 
do filme (FIGURA 59), uma cena no interior do carro é filmada apenas com a 
iluminação em contra-luz que vem da rua. O uso do teto solar aberto ajuda a captar 
um pouco da Luz da rua. 
 
 
  
148
 
 
FIGURA 59 - Patricia e Michel no carro. Fotografia: Raoul Coutard. 
FONTE: ACOSSADO, 2007. 
 
 Na imagem seguinte, em um take de uma das cenas de A redenção da 
bicicleta (FIGURA 60), nenhuma Luz extra é necessária, pois trata-se de um plano 
geral da paisagem. Como o céu está sem nuvens, a Luz intensa e direta do sol, 
provoca grandes diferenças entre as áreas iluminadas e à sombra. 
 
 
 
FIGURA 60 - Luz naturalista. Fotografia: Luís Santos 
FONTE: A redenção da bicicleta, 2008. 
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 No filme Diabo no Corpo (FIGURA 61), dirigido por Marco Bellocchio e 
fotografado por Giuseppe Lanci, a Luz intensa e discreta, se aproximando da 
realidade do mundo físico, é também totalmente transparente no seu uso. Esta é 
uma imagem que poderia perfeitamente estar acontecendo em qualquer lugar, pois 
tem uma aderência muito grande com a realidade visual do cotidiano. O objetivo da 
Luz é apenas o de fazer o observador ter a real sensação de estar em uma sala de 
aula amplamente iluminada pela Luz do Sol, possivelmente em uma tarde de verão. 
A ligação referencial com a realidade é imediata e inequívoca. 
 
 
 
FIGURA 61 - sala de aula com luz do dia. Fotografia: Giuseppe Lanci  
FONTE: DIABO no corpo, 2010. 
 
 Outros dois exemplos de imagens naturalistas, estão nos filmes Sangue 
Negro (FIGURA 62) e Onde os fracos não têm vez (FIGURA 63). Embora possa se 
dizer que as imagens representem épocas diferentes, dados os componentes da 
imagem (estrada não pavimentada, carro antigo e carroça na primeira imagem, e 
asfalto na segunda), quanto ao comportamento da Luz e da sombra, não existe essa 
diferenciação, pois nas imagens que buscam o naturalismo, as referências não 
mudam, são as referências do mundo físico, como o próprio Sol.  
 As imagens são naturalistas no sentido de que pretendem representar épocas 
distintas, mas as referências de iluminação externa, dadas pelo Sol, permanecem e 
reforçam esse naturalismo. Na primeira, o Sol está à direita da câmera, dadas as 
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sombras projetadas. Na segunda, está à esquerda. E, embora as imagens possam 
ter tido algumas das características de suas luzes alteradas já na captação, com o 
uso de filtros, por exemplo, a intenção naturalista de parecer real é evidente.    
 
 
 
 
FIGURA 62 - plano geral de paisagem à Luz do dia. Fotografia: Robert Elswit. 
FONTE: SANGUE negro, 2008. 
 
 
 
FIGURA 63 - Plano geral da autoestrada com luz dirigida. Fotografia: Roger Deakins. 
FONTE: ONDE os fracos não têm vez, 2007. 
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 A seguir, um exemplo de apuro técnico. Superando a dificuldade em produzir 
imagens naturalistas em ambientes internos, Stanley Kubrick e seu Diretor de 
Fotografia, Allen Daviau, foram além das limitações técnicas e filmaram Barry 
Lyndon, original de 1975, tanto nas cenas diurnas, quanto nas noturnas, sem o uso 
de refletores dedicados a esse fim.  
 Nas cenas diurnas, vemos, como nas janelas, de Vermeer, o efeito da Luz do 
sol ao penetrar nos ambientes e os contrastes que provoca entre as áreas 
iluminadas e não iluminadas (FIGURA 64).   
 
 
 
FIGURA 64 - efeitos da Luz do Sol no interior do salão. Fotografia: Allen Daviau 
FONTE: BARRY Lyndon, 2001. 
 
 Nas noturnas (FIGURA 65), para que fossem possíveis, Kubrick providenciou 
uma câmera especial. Utilizou uma câmera Mitchell BNC que foi adaptada para 
receber uma lente que a empresa Zeiss havia feito originalmente para a NASA 
produzir fotos de satélite. A lente, extremamente luminosa, permitia uma abertura de 
f0,7, o que tornava possível captar imagens mesmo sob pouquíssima iluminação. 
Mas, por outro lado, praticamente não dava profundidade de campo à imagem e 
tornava o fundo desfocado, como se percebe, principalmente nos planos mais 
fechados. (FIGURA 66).  
 Assim, com essa câmera especial, Daviau filmou Barry Lyndon, em 1975, 
sem o uso de refletores. A iluminação do filme é feita apenas com a iluminação 
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disponível na época representada, inclusive nas cenas internas à noite, onde são 
usadas velas. Nas palavras de Allen Daviau:  
 
Acho que, na concepção de Stanley, ele queria fazer algo de uma forma que 
jamais tivesse sido conseguida antes: queria se inserir naquele século e, com 
aquelas personagens e cenários, possibilitar que eles fossem vistos como 
seriam na época do livro, só que usou os instrumentos mais modernos e 
ousados. O uso das velas fazia parte disso, mas também os interiores, o 
modo como a luz do sol entrava servia para atingir a presença numa época 
de uma forma que ninguém tinha atingido antes. (STANLEY Kubrick, 2001).   
 
 
 
 
FIGURA 65 - Cena noturna iluminada por velas. Fotografia: Allen Daviau. 
FONTE: BARRY Lyndon, 2001. 
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FIGURA 66 - Cena noturna. A grande abertura da lente reduz a profundidade de campo e limita o 
foco ao primeiro plano. Fotografia: Allen Daviau. 
FONTE: BARRY Lyndon, 2001. 
 
 Contudo, mesmo sabendo que todas as imagens são manipuladas, em maior 
ou menor grau, o que tentei evidenciar é que, se a busca for por imagens 
naturalistas, que despertem uma grande referencialidade no observador, é preciso 
respeitar a percepção do comportamento da Luz no mundo físico. Os pintores já 
sabiam disso e os fotógrafos também sabem, mesmo que intuitivamente. Em 
fotografia, tudo é tradução. O fato é saber quão referencial ao mundo físico se quer 
essa tradução.  
 Para finalizar essa discussão sobre imagens que buscam o naturalismo, mas 
que o traduzem tecnicamente, os dois exemplos seguintes são ilustrativos. Mesmo 
em imagens externas nitidamente naturalistas, é bastante difícil, principalmente em 
planos mais fechados, determinar se há uso de refletores.  
 Por exemplo, nas duas imagem retiradas do Making-Off de O Coronel e o 
Lobisomem, dirigido por Mauricio Farias e Fotografado por José Roberto Eliezer 
vemos os equipamentos de iluminação, mas que, na imagem final, tornam-se 
naturalizados. Na primeira (FIGURA 67), uma cena externa entre o Coronel 
Ponciano e Esmeraldina, há a necessidade de uma fonte extra de Luz no rosto da 
personagem. Para isto, foi posicionado um refletor e um difusor translúcido perto da 
câmera. 
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FIGURA 67 - Iluminação em externa. Making-Off. Fotografia: Hugo Gurgel e Ana Luiza Castro   
FONTE: O coronel e o lobisomem, 2006.  
 
 
 Na imagem seguinte (FIGURA 68), a câmera, posicionada do lado esquerdo 
do carro, enquadra os personagens lateralmente. Mas, como a Luz do Sol está vindo 
provavelmente de cima, o rosto dos personagens ficaria escuro sem um rebatimento 
dessa Luz em um painel branco, que a direciona para iluminar os personagens. No 
resultado final, a imagem parece totalmente naturalista, sem qualquer recurso extra 
de controle ou direcionamento da Luz, apenas o reflexo do Sol. Esses recursos de 
tradução auxiliam de maneira a possibilitar uma maior referencialidade, um 
naturalismo, mas sem qualquer evidência de sua existência na imagem final. 
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FIGURA 68 - Iluminação em externa. Making-Off. Fotografia: Hugo Gurgel e Ana Luiza Castro. 
FONTE: O coronel e o lobisomem, 2006.  
  
 
6.2 LUZ DIRETA 
 
 O Cinema não é naturalista. No máximo, busca artifícios para simular esse 
naturalismo. Como tradução técnica, a representação da Luz está mais ligada à 
construção do que à captação da Luz existente. Em determinadas situações, é com 
a Luz natural que irá se captar. Mas, na maioria das vezes, não. Mesmo quando 
essa é a fonte principal, diversos recursos são utilizados para controlá-la, direcioná-
la, diminuí-la, aumentá-la, difundi-la, alterá-la em sua cor, entre outras ações.  
 O que quero dizer é que o Cinema tem sua forma própria de uso da Luz, uma 
linguagem que é referenciada tanto nos padrões visuais do mundo, e aqui, mesmo 
para reproduzi-los o fotógrafo precisa controlar a Luz existente; quanto nos códigos 
visuais já consolidados historicamente pelo Cinema e que são aceitos como realistas 
pelo observador. 
 Assim, o Cinema cria seu próprio realismo, isto é, uma idéia de real, que se 
baseia em dois aspectos: 1) o mundo real, e, dada a deficiência da câmera em 
comparação ao olho, para enxergar esse real e criar uma imagem como um olho 
faria, o Cinema precisa de lentes mais luminosas (como no caso de Kubrick) e 
também de mais Luz sobre a cena. E 2) o aspecto que diz respeito àqueles códigos 
que não estão referenciados no mundo físico, que são próprios do Cinema, mas que 
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são aceitos como tal, porque fazem parte de uma lógica de uso da Luz, uma 
linguagem constituída. 
 Nos próximos exemplos, vamos explorar como esses códigos são criados 
dentro do realismo do Cinema, começando pelo uso na ênfase da iluminação direta, 
o Key Light.   
 No Cinema, a grande referência à iluminação direta, sem difusão, com 
grandes contrastes entre áreas claras e escuras, é, sem dúvida, o estilo noir. Mas, 
mais do que simplesmente um modo de usar a Luz, os filmes assim designados, e 
produzidos em um determinado período, tem relação a um contexto ideológico. 
Historicamente, após a guerra, a Europa, arrasada, inicia um lento processo 
de recuperação, tanto material, quanto ideológico. Nos Estados Unidos, a 
insegurança gerada, tanto pela crise de 1929, quanto pela própria guerra, é refletida 
nas produções do que o francês Nino Frank chamou, em 1946, de Film Noir: “Obras 
de tons escurecidos, temática e fotograficamente, surpreendentes em sua 
representação crítica e fatalista da sociedade americana e da subversão à unidade e 
estabilidade típicas do classicismo de Hollywood”. (MASCARELLO, 2008, p. 179). A 
crítica a esses valores da sociedade americana. é refletida na personalidade dos 
personagens, psicologicamente desestruturados e quase sem esperanças.  
Um dos motivos da maior consistência intelectual e artística nesse processo, 
é a influência recíproca gerada pela interação entre a crescente sociedade 
contemporânea americana e os muitos artistas e intelectuais europeus que, fugindo 
do nazismo, emigraram para os Estados Unidos, e lá continuaram a produzir filmes, 
como os diretores Fritz Lang, Robert Siodmark e Karl Freund. Isso, em parte, dada a 
influência do Expressionismo alemão  na estética Noir, como a de O Gabinete do Dr. 
Caligari, original de 1920. (FIGURA 69) 
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FIGURA 69 - A estética expressionista como referência ao estilo Noir. Fotografia: Willy Hameister. 
FONTE: O gabinete do dr. Caligari, s/d. 
 
Assim, a temática dos filmes Noir americanos acompanha esse olhar 
pessimista sobre a sociedade: crimes, corrupção, submundo, violência, hipocrisia. A 
noite é praticamente uma personagem constante nas narrativas, com uma 
visualidade também marcante: fortes contrastes, sombras e grandes áreas 
enegrecidas na imagem. O claro-escuro predomina.  
Em Os assassinos, original de 1946, dirigido por Robert Siodmak e 
fotografado por Woody Bredell (FIGURA 70), percebemos grande parte dessa 
temática expressa e enfatizada dramaticamente pelo uso de uma iluminação dura, 
sem difusão. A luz, vinda de trás do personagem em pé revela o rosto do 
personagem sentado e apenas o perfil do primeiro, que mantém seu rosto na 
escuridão. O fotógrafo dirige a luz para atingir apenas o foco da atenção, os 
personagens, ficando todo o resto do cenário praticamente na penumbra, a exceção 
da pequena luminária próxima da janela. A tensão é concentrada nas pequenas 
áreas de luz visíveis e na grande área escura. Marcel Martin (2007) questiona:  
 
O papel diabólico e misterioso das sombras não estaria fundado na angústia 
ancestral do homem diante da escuridão? A tela parece devolver à vida todos 
os mitos milenares da luta do homem contra as trevas e seus mistérios, do 
eterno confronto entre o bem e o mal. (MARTIN, 2007, p. 60). 
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Além disso, esses filmes não usam nada mais que as fortes luzes principais - 
o Key Light -, tornando as partes não atingidas diretamente pela Luz principal 
totalmente escuras, daí seus grandes contrastes, como no rosto do personagem à 
direita, abaixo. 
 
 
 
FIGURA 70 - O típico claro-escuro da estética Noir. Fotografia: Elwood Bredell.  
Fonte: OS assassinos, 2010.  
 
A iluminação principal não é naturalista, como já discutimos anteriormente. É 
uma luz lateral forte e não justificada na imagem como em A marca da maldade, 
original de 1958. (FIGURA 71). Aliás, esse uso da luz, que chama a atenção pelo 
contraste e que existe por si é um procedimento comum nos filmes Noir. A leitura da 
imagem deve comportar a luz, mas sem questionar sua lógica de participação. Ela é 
mais uma personagem misteriosa e dúbia, como os bons personagens do Noir.  
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FIGURA 71 - Fonte de Luz lateral e sombras. Fotografia: Russell Metty 
FONTE: A marca da maldadde, 2003.  
 
 A partir das referências noir, fotografei uma das cena iniciais da sequência 
"casa do cego", do vídeo Rua José Cadilhe (FIGURA 72). Nela, vemos a 
personagem Júlia sentada em uma cadeira posicionada no centro da sala. Este 
único objeto do ambiente se destaca do resto do cenário, que está na penumbra. 
Tecnicamente, iluminei a cena instalando no teto apenas uma única fonte de Luz 
branca de baixa potência (lâmpada daylight Photoflood azul de 6000K e 500W), com 
foco concentrado para a cadeira onde está a personagem. A Luz direta e sem 
difusão acentua a sombra da cabeça da personagem e deixa seu rosto no escuro, 
aparecendo apenas quando ela olha para o cego. A camisa branca reflete a Luz e a 
destaca ainda mais, conduzindo o foco de atenção para o centro da imagem. Tudo à 
sua volta está na penumbra. O cego, ao seu lado, está, literal e metaforicamente no 
escuro, e quase se confunde com o fundo.   
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FIGURA 72 - Destaque da personagem ao estilo Noir. Fotografia: Luís Santos54 
FONTE: RUA José Cadilhe, 2009. 
 
 O uso da iluminação como nos exemplos anteriores não é o único, nem o 
mais usado normalmente. Em geral, mesmo com iluminação direta, é comum o uso 
de certa difusão, que permita a existência de sombras e de contrastes entre áreas 
mais claras e mais escuras na imagem, mas que também modele e permita um 
controle dessas projeções. Uma imagem sem sombras se torna irreal, 
principalmente em cenas noturnas, mas uma imagem sem qualquer projeção se 
torna também pouco interessante e elimina as possibilidades estéticas com a Luz.    
 Em uma das cenas de Pacau (FIGURA 73), o personagem Josué conversa no 
balcão com o dono do bar. Para iluminar a cena, dois refletores de 1000W, 
rebatidos, fazem a Luz de preenchimento (Fill Light) e iluminam suficientemente o 
ambiente para a captação da imagem. Além disso, uma Luz direta vindo de cima 
serve apenas para provocar o efeito estético das sombras e deixar a imagem mais 
realista, pois este é o tipo de iluminação que normalmente se encontra em um bar de 
periferia. Ao contrário da imagem anterior, em que busquei evidenciar a iluminação, 
aqui pretendi fazê-la discreta, reforçando a referencialidade e aumentando sua 
transparência cultural.      
 
                                            
54 A convite do diretor, fotografei a seqüência inicial "casa do cego", composta por quatro cenas. A 
fotografia das demais seqüências do vídeo é de Bruno Reis.  
  
161
  
 
FIGURA 73 - Josué chega conversa com o dono do bar. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: PACAU, 2007. 
 
 No exemplo seguinte, retirado do filme A Ronda da Noite (FIGURA 74), de 
Peter Greenaway, a iluminação é nitidamente marcada, em todo o filme, pela mesma 
poética do chiaroscuro com que o pintor Rembrandt Van Rijn (1606-1669) a usava 
em seus quadros (FIGURA 17). O filme é baseado no quadro homônimo e serviu de 
desafio para a inspiração do cineasta e pintor Peter Greenaway. Com ênfase sempre 
na visualidade, seus filmes são carregados de experiências estéticas que exploram a 
Luz, seus movimentos e efeitos.  
 Em Ronda da Noite, Greenaway repete o uso da Luz, da escuridão e da cor à 
maneira de Rembrandt, destacando com a Luz apenas os elementos de interesse na 
representação e suprimindo todo o espaço em volta. A Luz aqui não tem aspecto 
naturalista, ao contrário, busca causar uma apoteose visual, poeticamente, por meio 
da Luz e da sombra, na percepção do fotógrafo Reinier van Brummelen.  
 Neste caso, podemos dizer que ela é pouco referenciada se comparada ao 
mundo físico, mas, por outro lado, é bastante se pensada na referência a 
Rembrandt, que usava a Luz dessa maneira. Prova disso é que a referência visual é 
imediata para quem tem familiaridade com a obra do pintor, isto é, contextualizada 
com seu universo. Ou, em outras palavras, a transparência cultural em relação ao 
estilo de Rembrandt é máxima. 
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FIGURA 74 - Peter Greenaway repete o mesmo uso da Luz de Rembrandt. Fotografia: Reinier van 
Brummelen 
FONTE: A ronda da noite, 2007. 
 
 Em fotografia, todo claro-escuro evoca imediatamente às referências a 
Caravaggio ou a Rembrandt, como neste exemplo retirado de Apocalypse Now, 
original de 1979 (FIGURA 75), de Francis Ford Coppola e fotografado por Vittorio 
Storaro. A representação usada da Luz só dá a ver a imagem parcialmente, e 
transcorre assim durante toda a cena. Poucos elementos do ambiente, ou parte 
deles, são identificados. Percebemos que existem dois personagens na cena: um, 
por causa da sombra projetada à direita; outro, pela cabeça e pela mão, à esquerda, 
mas que não é identificado. Se a cena fosse fotografada com Luz difusa, certamente 
perderia toda sua dramaticidade e mistério.  
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FIGURA 75 - Luz dirigida e efeito de claro-escuro. Fotografia: Vittorio Storaro. 
FONTE: APOCALYPSE now, 2002.  
 
 
6.3 LUZ DIFUSA  
 
 Para a discussão da Luz difusa, selecionei os dois planos finais do filme 
Cuidado Frágil, que fotografei em 2008. Na primeira imagem (FIGURA 76), a 
personagem Ângela está sentada no chão, e a Luz de preenchimento toma todo o 
ambiente. As sombras são bastante suaves e o fato das paredes serem brancas 
ajudou na difusão. Aqui, o complicador para a iluminação do cenário foi a parede 
lateral esquerda, que é composta de janelas em toda sua extensão. Nos planos mais 
abertos, a única posição para a colocação dos refletores era esta lateral onde está a 
câmera.  
 Foram usados dois abertos e dois fresnéis, todos de 1000W, com difusão e 
rebatidos no teto. Além disso, mais dois painéis fluorescentes foram usados para 
iluminar os rostos dos personagens quando em planos mais próximos.  
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FIGURA 76 - refletores rebatidos para tornar a Luz difusa. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: CUIDADO Frágil, 2008.  
 
 Na imagem seguinte (FIGURA 77), além da iluminação interna, foi colocado 1 
aberto de 1000W tungstênio sem difusor no lado de fora, que dá a Luz que ilumina o 
corredor e aumenta a profundidade da imagem. Embora essa Luz não interfira na 
iluminação interna, será fundamental para o final do vídeo. 
 
 
 
FIGURA 77 - Detalhe da iluminação do corredor. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: CUIDADO Frágil, 2008. 
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 Retornando ao plano anterior, essa luz colocada no lado de fora é que dará o 
efeito de penumbra na área do cenário onde está Ângela quando as Luzes da sala, 
ou melhor, os refletores que representam as luzes da sala, se apagam (FIGURA 78). 
O resto de luz, que emoldura em contra-luz a figura da personagem, imersa na 
escuridão, dá o tom da solidão de Ângela. 
 
 
 
FIGURA 78 - A Luz do corredor serve como fonte para o final do vídeo. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: CUIDADO Frágil, 2008. 
 
 Na cena da consulta, de "A cartomante" (FIGURA 79), foram usados também 
dois refletores abertos de 1000W rebatidos, um voltado para a posição da 
personagem e outro para preencher o cenário e também fazer a Luz de 
preenchimento do outro lado do rosto da personagem. A Luz rebatida se espalha 
pelo ambiente e torna a imagem suave, quase sem sombras. Optou-se por essa 
iluminação para valorizar também o cenário, composto por objetos com simbologia 
cigana e as imagens atrás da personagem. O que podemos dizer aqui em relação à 
transparência cultural é que a representação é bastante transparente em relação ao 
realismo do Cinema, que tem na Luz difusa uma de suas bases. O observador sabe 
que, no Cinema, a Luz é representada dessa maneira e identifica essa 
referencialidade, aceita como válida.    
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FIGURA 79 - A Luz difusa ajuda a revelar o ambiente místico. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: A cartomante, 2011.    
 
 Nesta outra cena, de Fogo no circo (FIGURA 80), a personagem Maria está 
sendo iluminada por dois refletores de 1000W de tungstênio com difusão, como Key 
Light e Fill Light. Atrás da personagem, fazendo o Contra-luz,  uma porta aberta 
deixa entrar a Luz do Sol, que preenche o espaço e dá destaque ao detalhe da 
divisória. Note-se a diferença de cor entre os dois lados da imagem: à esquerda, 
uma Luz de 3200K, e, à direita, o daylight, de cerca de 5500K. O tom azulado da Luz 
à direita se deve ao fato de que o white balance foi feito no ambiente interno, para 
Luz de tungstênio, tornando a Luz externa mais azulada. Como no exemplo anterior, 
a Luz âmbar e difusa remete ao modelo típico de imagem interna em que o objetivo 
é criar uma iluminação agradável, que, embora com bastante Luz, quase não causa 
contraste.  
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FIGURA 80 - Duas luzes com temperaturas de cor diferentes. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: FOGO no Circo, 2004. 
 
 No filme Elizabeth – A Era de Ouro (FIGURA 80), dirigido por Shekhar Kapur 
e fotografado por Remi Adefarasin, a imagem apresenta o interior do palácio real. A 
iluminação utilizada na cena é difusa, suave e com pequenas áreas de Luz mais 
direta e marcante, como no vestido da rainha. Quanto à ambientação da Luz, é 
possível se concluir que a imagem é adequada à situação de representação da idéia 
de nobreza - um palácio com a corte reunida - e também desejada pelo fotógrafo, 
propiciando uma atmosfera de sofisticação e poder.  
 Mas, em condições reais, a Luz não seria dessa forma, uma vez que um 
palácio medieval iluminado por velas ou mesmo com a Luz do Sol não apresentaria 
Luz uniforme, difusa e em boa quantidade (ver figura 64 - Barry Lyndon). A 
iluminação da cena permite que se vejam até os elementos das áreas superiores 
das paredes, onde não há janelas e em que, mesmo durante o dia, os raios solares 
não chegariam com a mesma intensidade. Causariam o sombreamento crescente 
das paredes à medida que a Luz se afastasse das janelas. Além da difusão, este é 
um exemplo de fonte de Luz "inexistente", ou seja, que não é justificada na imagem. 
Este tipo de recurso é típico da liberdade no uso da iluminação como linguagem, e 
que é aceito como possível dentro do realismo do Cinema. Como dito, 
referencialmente, esta imagem não condiz com uma situação real, teria pouca 
transparência cultural. Mas, como as percepções sobre o comportamento da Luz no 
  
168
interior de um castelo medieval real não é uma situação muito comum para a maioria 
das pessoas, e também porque, quando se vê o interior de um castelo, em um filme, 
ele é iluminado geralmente desta maneira, a referencialidade que prevalece para o 
observador é que esta deve ser a situação real de iluminação interna de um castelo 
medieval. Isto mostra como o realismo do Cinema é criado, construindo 
historicamente representações sobre a Luz que não existem na realidade, apenas 
no Cinema. Quanto a isto, podemos dizer que a transparência cultural é grande, pois 
a referencialidade de iluminação de um castelo é aquela construída pelo Cinema no 
imaginário coletivo como verdadeira. É dessa maneira que o Cinema recria o mundo 
real dentro de seu realismo, traduzindo mais ou traduzindo menos os modelos do 
mundo físico.      
 
 
FIGURA 80 - Atmosfera difusa criada para o interior do palácio. Fotografia: Remi Adefarasin. 
FONTE: ELIZABETH - A Era de Ouro, 2008. 
 
 
6.4 LUZ COM FILTRO CTO E CTB 
 
 Quanto ao uso de filtros, eles são imprescindíveis nas produções, tanto para 
corrigir as temperaturas de cor dos refletores, quanto para efeitos diversos. Para 
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correção de temperatura de cor, os principais são os filtros CTO e CTB, comentados 
no capítulo 4.  
 Neste take de Pacau (FIGURA 81), o rosto do personagem Josué precisou de 
iluminação extra, pois mesmo durante o dia e com céu nublado, a luz natural 
provoca sombras no rosto (vide figura 57). A solução para iluminar o personagem foi 
usar de um refletor fresnel de 1000W como Key light, com filtro 1/2 CTO, rebatido e 
iluminando o lado esquerdo de Josué. Do lado direito, uma placa de isopor branco 
fez o rebatimento da própria luz do Key Light. Caso não fosse feito isso, apenas um 
lado ficaria iluminado suficientemente e o outro continuaria com sombras. O objetivo 
de uso do filtro foi evidenciar que o diálogo acontece no início da manhã. Com isso, 
mesmo usando esses recursos para aumentar a luminosidade da cena, a 
referencialidade é grande, pois a representação parece muito natural, como se só 
existissem os dois personagens e nada mais. Esse é um exemplo de uma situação 
muito recorrente em fotografia: se usa mais Luz do que o real para parecer mais com 
o real.  
 
 
 
FIGURA 81 - Iluminação de Josué com Luz difusa rebatida e filtro CTO. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: PACAU, 2007.  
 
 Outro exemplo, agora para aumentar a temperatura de cor, foi o que fiz na 
fotografia da cena em que a personagem Júlia tenta sair da casa do cego, no vídeo 
Rua José Cadilhe (FIGURA 82). Aqui, usei como recurso de iluminação apenas um 
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refletor HMI de 5000W, posicionado em frente à porta principal, inclinado para baixo, 
e no qual coloquei um filtro CTB para o efeito de luz azul noturna. Podemos dizer 
que a transparência cultural aqui é também grande, pois identificamos pela Luz azul 
que se trata de uma noite, temos grande referencialidade. Mas, no mundo físico, por 
mais que a Luz do luar seja de uma alta temperatura de cor, ela não é fisicamente 
tão azulada como vemos nos filmes. Novamente o realismo do Cinema enfatiza um 
aspecto da Luz e cria uma referência de cor, neste caso para a Luz do luar, que só 
existe no Cinema. E embora muito diferente da realidade, é aceita naturalmente 
como válida, pois já temos isso internalizado, construído historicamente pelo próprio 
Cinema. Novamente, a transparência cultural é grande, mas em função desse 
código já consolidado na linguagem de uso da Luz no Cinema.  
 
 
 
FIGURA 82 - Julia e a sala são iluminadas pela Luz filtrada azul que vem de fora. Fotografia: Luís 
Santos. 
FONTE: RUA José Cadilhe, 2009.  
 
 E este recurso já é usado há muito tempo nos filmes, o que, de certa forma, 
criou uma identificação desses efeitos como períodos do dia. Como visto no capítulo 
4, os filtros azuis e laranjas traduzem fotograficamente esses períodos.    
 Por exemplo, O recurso que usei na cena diurna de Fogo no Circo (FIGURA 
80), mostrando a Luz tungstênio e a Luz do dia, o fotógrafo Russell Metty já havia 
feito em 1960, por meio de refletores e filtros, em uma cena noturna do filme 
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Spartacus, (FIGURA 83). Nela, se vê dois tons distintos: alaranjado, no interior, e 
azulado no espaço externo.  
 
 
 
 
FIGURA 83 - O mesmo plano com duas filtragens de temperatura de cor. Fotografia: Russell Metty. 
FONTE: SPARTACUS, 2008. 
 
 
 No vídeo Girassóis, usei também os recursos dos filtros CTB e CTO. Na 
imagem em que o personagem Xixiu entra na casa de Simeão (FIGURA 84), foi 
suficiente um refletor aberto de 1000W com filtro CTB rebatido para dar esse efeito 
azulado da madrugada, que, embora inexistente na realidade, é aceito como 
verdadeiro dentro da narrativa fotográfica do Cinema e transmite instantaneamente a 
idéia de que se trata da madrugada. Se simplesmente fosse retirado o filtro, toda 
significação da representação de madrugada ficaria comprometida.     
 
  
172
 
 
FIGURA 84 - Luz difusa com filtro CTB. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: GIRASSÓIS, 2003. 
 
 No mesmo vídeo, em outra cena, Xixiu conversa com seu amigo Nanico na 
varanda da casa (FIGURA 85). No roteiro, a indicação era que a cena acontecia no 
início da manhã, mas, na realidade, foi gravada à noite. Para a iluminação e a 
simulação do amanhecer foram usados dois refletores abertos de 1000W cada, com 
difusores e filtros CTO, posicionados de modo que o primeiro refletor funcionasse 
como Key Light do primeiro personagem e Fill Light do segundo, e vice-versa. Esta 
cena representa bem a discussão sobre a transparência cultural da representação e 
a referencialidade. A cena é vista e aceita como realista, pois as referências visuais 
determinam que se trata de uma manhã, e da qual temos as referências culturais, 
dadas pela Luz e pela cor dessa Luz dentro da categoria "manhãs". A criação dessa 
transparência se deu por esses recursos que "traduzem" a Luz da manhã e a 
recriam na frente da câmera. A cena está referenciada culturalmente na idéia de 
"manhã', e foi traduzida tecnicamente por meio de filtros e refletores, na 
representação. 
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FIGURA 85 - Xixiu e Nanico conversam de manhã, na varanda. Fotografia: Luís Santos. 
FONTE: GIRASSÓIS, 2003. 
 
 E esse recurso de filtragem da Luz é bastante comum e largamente utilizado 
em produções de todos os gêneros. A seguir, alguns exemplos de uso desses dois 
recursos no mesmo filme, como em Apocalypse Now (FIGURA 86); (FIGURA 87).  
 E embora, principalmente nas produções mais recentes, não se possa afirmar 
com certeza se esse efeito de cor representado é resultado do uso de filtros de 
correção de cor ou de efeitos digitais de pós-produção, em termos práticos o 
resultado perceptivo final não muda. Mesmo em se tratando de pós-produção, a 
lógica dos filtros se mantém porque ela está referenciada culturalmente na lógica da 
percepção do mundo físico, como já faziam os pintores há muito tempo. E o objetivo 
é sempre, com uma grande transparência cultural - em relação ao realismo do 
Cinema, pois enfatiza o uso dessas cores em relação ao mundo físico -, causar uma 
identificação imediata com esses períodos do dia e da noite. 
 
 
 
 
 
 
 
  
174
 
 
 
FIGURA 86 - Amanhecer no front. Fotografia: Vittorio Storaro. 
FONTE: APOCALYPSE now, 2002. 
 
 
 
 
 
FIGURA 87 - Início da noite, no Vietnã. Fotografia: Vittorio Storaro.  
FONTE: APOCALYPSE now, 2002. 
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O mesmo uso em Drácula, de Francis Ford Coppola (FIGURA 88); (FIGURA 89). 
 
 
 
 
FIGURA 88 - Fim de tarde, após a batalha. Fotografia: Michael Balhaus. 
FONTE: DRÁCULA, 2000. 
 
 
 
 
FIGURA 89 - Efeito de raio durante uma tempestade. Fotografia: Michael Balhaus. 
FONTE: DRÁCULA, 2000. 
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Em Blade Runner, na versão do diretor Ridley Scott (FIGURA 90); (FIGURA 91). 
 
 
 
FIGURA 90 - Sol poente em contra-luz. Fotografia: Jordan Cronenweth. 
FONTE: BLADE Runner, 2009. 
 
 
 
 
FIGURA 90 - Noite com chuva, com o mesmo contra-luz. Fotografia: Jordan Cronenweth. 
FONTE: BLADE Runner, 2009. 
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Em O Exorcista, de William Friedkin (FIGURA 92); (FIGURA 93) 
 
 
 
FIGURA 92 - Próximo ao crepusculo, no norte do Iraque. Fotografia: Billy Williams55. 
FONTE: O exorcista, 2001. 
 
 
 
 
FIGURA 93 - Durante a noite, em Georgetown. Fotografia: Owen Roizman. 
FONTE: O exorcista, 2001. 
 
  
                                            
55 A fotografia na seqüência Iraque é de Billy Williams, e nas demais, de Owen Roizman.  
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E em Quem quer ser um milionário?, de Danny Boyle (FIGURA 94); (FIGURA 95) 
 
 
 
FIGURA 94 - Tarde em Mumbai. Fotografia: Anthony Dod Mantle. 
FONTE: QUEM quer ser um milionário?, 2009. 
 
 
 
 
FIGURA 95 - As pessoas se reúnem à noite para ver TV. Fotografia: Anthony Dod Mantle. 
FONTE: QUEM quer ser um milionário?, 2009. 
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E esses padrões de cor são tão fortes como códigos que aumentam a 
transparência cultural da representação no Cinema que já estão internalizados, tanto 
física, pois fazem parte do mundo real, quanto simbolicamente, pelos seus usos 
nessas representações. Mesmo em Dogville, de Lars Von Trier, um filme com 
cenários e estética teatral, em que os espaços são determinados por linhas no chão, 
e por alguns poucos objetos cenográficos, a personagem Grace também encontra 
uma Luz laranja ao abrir a cortina para o dia de Sol, na casa do cego Jack McKay, e 
fica maravilhada. (FIGURA 96). Concordando com o deslumbramento de Grace, 
Jack questiona por que um homem como ele, que ama a Luz teria as cortinas 
fechadas para uma vista como essa. O motivo, ele dá em seguida: está cego.  
 
 
 
 
FIGURA 95 - Grace deixa a Luz do Sol iluminar o ambiente da casa de Jack McKay. Fotografia: 
Anthony Dod Mantle. 
FONTE: DOGVILLE, 2010. 
 
 
 
6.5 CONTRA-LUZ  
 
 O contra-luz é uma forma bastante interessante de se usar a Luz em uma 
cena. O princípio básico é que a Luz que vem em direção à câmera deve ser mais 
intensa que a Luz que está do lado dela, ou seja, o Key Light e o Fill Light. Dessa 
maneira, a regulagem da abertura precisa ser feita a partir dessa Luz, bastante 
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intensa, e o restante da imagem tende a ficar escurecida, dada a grande diferença 
de contraste entre ambas. Novamente, o Noir é, por excelência, o estilo do contra-
luz, e todo uso desse tipo de iluminação remete um pouco a ele, principalmente se 
feito com luzes diretas, que recorta as silhuetas e produz linhas nítidas nas sombras. 
Como exemplo, cito a cena de abertura de Os assassinos, em que uma forte Luz no 
fundo do cenário projeta as sombras dos assassinos que chegam quase até onde 
está a câmera.  
 
 
 
FIGURA 96 - O forte contra-luz é o elemento visual de maior impacto e ajuda a dar o ar de suspense 
na abertura do filme. Fotografia: Woody Bredell. 
FONTE: OS assassinos, 2010. 
 
 Aqui, novamente, só existe a iluminação que vem do contra-luz. Os 
personagens estão no meio, entre a câmera e a fonte de Luz, e não no fundo, 
depois da Luz, como nos modos de iluminação tradicionais. Outro recurso 
normalmente associado ao contra-luz é o uso de fumaça cênica (FIGURA 97).  
 E embora o contra-luz exista também no mundo real, pois basta que a fonte 
de Luz esteja atrás do objeto, ele é mais referencial por causa do próprio Cinema, 
que usa muito esse recurso, principalmente nos filmes de suspense.   
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FIGURA 97 - O uso da fumaça associado ao contra-luz. Fotografia: John Alton 
FONTE: BROWN, 2002.  
 
 
 A fumaça funciona como um grande difusor para o contra-luz e cria uma 
ampla área iluminada e movediça, que ajuda a delinear os personagens e suavizar 
as sombras. Também amplia a área de ação da câmera, pois evita que a câmera 
tenha sua objetiva exposta diretamente para a fonte de luz, causando 
sobreexposição. E essa prática se tornou comum e é amplamente utilizada até hoje, 
pois a fumaça cênica cria efeitos visuais muito interessantes ao expor os raios 
luminosos que saem da fonte dirigida. Em filmes de aventura, suspense e terror, o 
uso da fumaça é bastante comum, como na seqüência de Batman (FIGURA 98), em 
que, novamente, se nota o uso do filtro azul para a referência à noite. 
 A referencialidade do contra-luz se liga imediatamente ao realismo do 
Cinema, que explora muito esse recurso. Normalmente, em situações cotidianas 
evitamos o contra-luz, pois provoca desconforto visual e não vemos os detalhes dos 
objetos ou das pessoas, apenas os vultos e uma grande claridade. O que é evitado 
na realidade, é explorado esteticamente com maestria no Cinema, que evidencia a 
iluminação nessa hora, ao chamar a atenção para algo que evitamos nas situações 
no cotidiano. A transparência cultural remete imediatamente ao universo do Cinema 
e às situações de perigo, mistério, momentos de grandiosidade, entre outras.        
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FIGURA 98 - Contra-luz com fumaça e efeito noite. Fotografia: Stephen Goldblatt. 
FONTE: BATMAN eternamente, 2009. 
 
 E da mesma maneira, nesta cena de O Coronel e o Lobisomem, quando o 
trem chega à estação e, da fumaça, surge o vulto do personagem Nogueira, que 
está de partida, depois de ser expulso da Fazenda Sobradinho pelo Coronel 
Ponciano (FIGURA 99). 
 
 
FIGURA 99 - Nogueira surge da fumaça da locomotiva enfatizada pelo contra-luz. Fotografia: José 
Roberto Eliezer. 
FONTE: O coronel e o lobisomem, 2006.  
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 Em toda situação em que temos mais Luz diante da câmera ou dos olhos do 
que na mesma direção deles, temos um contra-luz. O exemplo típico são as cenas 
diurnas de janela, em que normalmente temos muito mais Luz fora do que dentro do 
ambiente. Lembremos novamente o quadro O soldado e a moça que ri (FIGURA 10), 
de Vermeer. A posição escolhida pelo pintor para retratar a cena é lateral à janela, e 
a Luz que entra ilumina bastante o rosto da moça e deixa uma sombra na lateral de 
sua cabeça que está em oposição à janela, como normalmente seria em uma 
situação real. Caso a posição do pintor fosse frontal à janela, a imagem que teria 
seria parecida com o plano em que Michel e Patricia estão conversando no 
apartamento da moça e ela está parada em frente à janela (FIGURA 100). A posição 
da câmera e a Luz que entra, única fonte de iluminação da cena, criam o efeito de 
contra-luz. Por causa disso, não percebemos seu rosto, apenas o desenho de seu 
corpo. Caso o fotógrafo desejasse manter a janela aberta e quisesse mostrar o rosto 
de Patrícia, precisaria iluminar o ambiente de maneira a ter uma maior intensidade 
de Luz iluminando frontalmente a personagem do que a intensidade de Luz que vem 
na direção da câmera, o contra-luz. O que a câmera fotografou é o mesmo que o 
olho humano veria nessas condições. Essa imagem também poderia ser designada 
"naturalista", conforme o que discutimos anteriormente, e tem uma grande 
transparência cultural em relação ao mundo físico.   
 
 
 
FIGURA 100 - Contra-luz naturalista de Patricia diante da janela. Fotografia: Raoul Coutard. 
FONTE: ACOSSADO, 2007. 
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 O contra-luz também pode ser explorado esteticamente com diversas outras 
intenções. Por exemplo, nesta cena de A redenção da bicicleta (FIGURA 101), a 
opção pelo enquadramento deste plano se deu em função da composição que o 
contra-luz da porta possibilitou. Dentro do ambiente, todas as luzes foram apagadas 
e as janelas fechadas. 
 Com o plano fechado apenas nas paredes e na claridade que vinha de fora, a 
câmera teve a Iris fechada na regulagem para a Luz externa. Isso tornou as paredes 
totalmente escuras, fazendo um quadro dentro do quadro da imagem e conduzindo 
o olhar para o reencontro entre pai e filha. 
 Tanto a escuridão da moldura, quanto o tom verde homogêneo de fora ficam 
neutros e não distraem o olhar, que se volta para os personagens. Note-se porém 
como a parte de cima da vegetação, que recebe mais Luz está quase sobreexposta 
em comparação com a vegetação próxima do chão.  
 E, embora por causa do contra-luz, o rosto dos personagens também tenha 
ficado escurecido, isso não foi um problema, pois havia uma câmera posicionada do 
lado de fora da casa, captando as expressões de emoção do reencontro. Esta 
também é uma representação com grande transparência cultural, pois a iluminação 
usada se limita à Luz do dia, que entra na casa. 
 
 
 
FIGURA 101 - Contra-luz criando um efeito de moldura no reencontro entre pai e filha. Fotografia: 
Luís Santos. 
FONTE: A redenção da bicicleta, 2008. 
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 Em Laranja Mecânica, original de 1971, o contra-luz azulado projeta grandes 
sombras quando Alex e seu bando se aproximam de mais uma vítima de sua 
ultraviolência. As sombras projetadas vão crescendo junto com a tensão da cena. 
(FIGURA 102) 
 
 
 
FIGURA 102 - Alex e seus "drugues" em sombras e contra-luz. Fotografia: John Alcott. 
FONTE: LARANJA mecânica, 2009. 
 
 No final de 300, de Zack Sneyder, Leônidas aceita seu destino e abre os 
braços ante as flechas dos inimigos persas (FIGURA 103). Não se vê diretamente o 
personagem, apenas seu vulto e o céu pontilhado de projéteis que, embora 
resultado de recursos de pós-produção digital, segue as referências visuais na 
representação do contra-luz.  
 Talvez por não ser uma situação recorrente ou desejável no mundo físico, o 
contra-luz chama a atenção para a iluminação na representação da Luz. Ao não ter 
uma referencialidade tão forte no mundo físico, o que sobra é a referencialidade do 
realismo do Cinema, que usa e enfatiza os efeitos de contra-luz, como nos exemplos 
seguintes de 300, Kill Bill e Blade Runner. Com exceção do contra-luz naturalista, 
como em Acossado (FIGURA 100), em que a transparência cultural é elevada, o que 
se percebe é que ela, a transparência cultural diminui quanto mais recursos para 
enfatizar o contra-luz são empregados, o que evidencia e expõe a representação 
como mediação.     
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FIGURA 103 - Leônidas, como um mártir, diante da morte. Fotografia:Larry Fong. 
FONTE: 300, 2007. 
  
 Em Kill Bill, a personagem "A noiva", de Uma Thurman, luta com o exército de 
"88 loucos", de O-Ren Ishii. Na seqüência final do combate, A noiva e seus 
oponentes ficam diante de uma parede azul e a luta continua em contra-luz, apenas 
com o desenho dos corpos e golpes (FIGURA 104). 
 
 
 
FIGURA 104 - O contra-luz ajudou a modelar os corpos e a coreografia da luta. Fotografia: Robert 
Richardson. 
FONTE: KILL Bill. Volume 1, 2003.   
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 Para finalizar a discussão do contra-luz, um exemplo de como esse tipo de 
iluminação pode ser a proposta estética de um filme. Em Blade Runner (FIGURA 
105), que retrata uma sociedade do futuro e o conflito entre humanos e andróides, 
os replicantes, o Diretor de Fotografia Jordan Cronenweth inovou esteticamente ao 
iluminar o filme utilizando como conceito principal da fotografia o uso contra-luz. 
Segundo Moura (1999, p. 63), "quando foi questionado sobre como fez a fotografia 
do filme, saiu-se com uma resposta curta e precisa: 'Strong back light, low angle fill'". 
Ou seja, um contra-luz muito forte, e uma luz de compensação vinda de baixo para 
os rostos.  
 Duas coisas ajudaram a justificar o contra-luz durante praticamente todo o 
filme: primeiro, por tratar de uma sociedade futura e urbana, a quantidade de luzes 
que existem, principalmente nas ruas, é enorme. São neons, letreiros e lâmpadas 
que, ao serem fotografados, por si, já causam efeitos de contra-luz. Também porque 
o filme se passa praticamente todo durante a noite, e a movimentação dos 
personagens acontece na frente dessas luzes. Além disso, como já vimos sobre o 
uso de filtros, os tons de azuis predominam nessas sequências. 
 
 
 
FIGURA 105 - O contra-luz como proposta estética em Blade Runner. Fotografia: Jordan Cronenweth. 
FONTE: BLADE Runner, 2009. 
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6.6 LUZ DE FONTE "INEXISTENTE" 
 
 Agora, vou apresentar alguns exemplos de como, para recriar efeitos 
realistas, o fotógrafo se vale de recursos para "naturalizar" fontes de Luz que não 
são objetivamente justificadas nas cenas, mas que são necessárias no processo de 
iluminação. Como dito anteriormente, o Cinema recria um modelo de realidade, e faz 
seu próprio realismo a partir do uso dos recursos técnicos, de maneira a tornar as 
representações da Luz mais transparentes culturalmente e, portanto, serem aceitas 
como "naturais". 
 Embora a transparência cultural da Luz esteja principalmente referenciada na 
realidade, a Luz representada no Cinema não é a realidade. Não é também o olhar 
do fotógrafo sobre a Luz na realidade. É o olhar do fotógrafo traduzido tecnicamente 
na iluminação e mediado pela câmera a partir de uma idéia de realidade, e que 
produz um realismo, o realismo do Cinema.  
 É por isso que, além das referências da realidade, as referências construídas 
pelo próprio Cinema de uma linguagem de uso da Luz, reforçam e validam essas 
representações como possíveis e críveis, dentro de sua lógica. Mesmo não seguindo 
um princípio físico de que, para haver Luz, precisa haver uma fonte condizente, a 
representação da Luz no Cinema é produzida e observada, levando-se em conta 
outros fatores mais importantes dentro desse realismo que os princípios físicos. A 
Luz no Cinema não precisa ser e não é a Luz do mundo real, haja vista todos os 
exemplos sobre o uso de filtros CTO e CTB mostrados anteriormente. O amanhecer 
e o entardecer não são tão alaranjados quanto mostrados, e a noite, muito menos 
tão azulada. Isso faz parte dos códigos do Cinema, compartilhados e aceitos na 
produção e na fruição dessas representações, e geram uma grande transparência 
cultural a partir desse realismo. 
 Quanto às fontes inexistentes, são da mesma ordem. Não são justificadas, 
mas não é necessário, pois é assim dentro do realismo cinematográfico. Lembrando 
novamente Edgar Moura (1999, p. 267): "o mundo não é assim. Esse nosso mundo 
[o Cinema] precisa ser".  
 Mesmo não tendo uma referência objetiva na realidade, essas representações 
da Luz têm uma grande transparência cultural porque esses modos de 
representação já fazem parte de um repertório de leitura cinematográfica dessas 
imagens, ou seja, o indivíduo já sabe que no Cinema a Luz existe dessa maneira.    
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 Começamos com um exemplo retirado do filme A marca da maldade, de 
Orson Welles (FIGURA 106). Em um dos planos, o policial Mike Vargas conversa 
com o atendente de um hotel distante da cidade, onde sua mulher havia se 
hospedado durante o dia.  Uma forte luz lateral ilumina os personagens e a 
construção, provocando inclusive grandes sombras, e outra Luz, ao fundo, ilumina 
seu carro.  
 
l 
 
FIGURA 106 - Cena noturna com iluminação noir. Fotografia: Russell Metty. 
FONTE: A marca da maldade, 2003. 
 
 Na seqüência da cena (FIGURA 107), Vargas pega o carro e sai do hotel, 
que, à distância, aparece na quase total escuridão. As luzes próximas que 
iluminavam o diálogo anterior não existem mais. E, mesmo sendo takes que 
acontecem sequencialmente, essa falta de continuidade na iluminação da cena é 
desconsiderada no conjunto da cena. O observador aceita que nos planos mais 
próximos, é necessário mais Luz para iluminar o foco das ações dos personagens e 
suas interações durante o diálogo. É preciso ver o que acontece, e para isso é 
necessário Luz. Depois, quando Vargas sai, a única informação que interessa é 
localizá-lo saindo do local, nada mais. E, quanto à transparência cultural, essa 
situação de Luz inexistente passa, em geral, desapercebida, pois está inserida 
dentro do realismo do Cinema. 
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FIGURA 107 - Saída de Vargas, agora sem as luzes diretas. Fotografia: Russell Metty. 
FONTE: A marca da maldade, 2003. 
 
 E em Spartacus, cuja produção original é de 1960, acontece a mesma 
situação. Russell Metty cria a ambientação para a cena do combate entre Spartacus 
e Antoninus com uma iluminação bastante intensa e dirigida para o centro da arena 
(FIGURA 108). Ao fundo da imagem as duas únicas fonte de Luz são as tochas da 
parede. Apesar da iluminação bastante incomum para uma noite que, supostamente, 
tenha acontecido há mais de dois mil anos, essa fonte de Luz que não existe não é 
questionada, pois, no Cinema, essa representação da Luz não precisa seguir as 
referências diretas da realidade, e sim as referências do modo de se perceber a Luz 
criada pelo realismo do Cinema. As premissas de criação da representação da Luz e 
também depois, de sua percepção, seguem assim essa coerência fotográfica, na 
qual pode se ter Luz, mesmo sem a fonte.  
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FIGURA 108 - Luz inexistente no combate de Spartacus e Antoninus. Fotografia: Russell Metty.  
FONTE: SPARTACUS, 2008. 
 
 O mesmo acontece nesta cena de Kill Bill volume 1 (FIGURA 109). O duelo 
final entre "A noiva" e O-Ren Ishii acontece em uma noite com neve, no Japão. O 
céu, ao fundo, tem também o mesmo tom azulado. Um pátio interno transforma-se 
em uma arena. No chão branco, uma área mais iluminada é vista perto das 
personagens, bem como as sombras que se projetam na direção da câmera. Da 
mesma forma como em Spartacus, a partir do realismo do Cinema, a representação 
feita da Luz e sua percepção têm transparência cultural e são aceitas nesse 
contexto.  
 Esses exemplos mostram um modo de representação da Luz construído 
historicamente dentro da fotografia do Cinema, e que naturaliza esse efeito, 
tornando tais representações transparentes, não levantando questionamentos ou 
expondo a mediação. A referencialidade dentro do Cinema para esse uso da Luz é 
grande. 
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FIGURA 109 - Iluminação noturna para o combate de espadas. Fotografia: Robert Richardson. 
FONTE: KILL Bill. Volume 1, 2003.   
 
 No filme Lavoura Arcaica (FIGURA 110), a mesa posta para o jantar é o único 
tema da imagem. A família reunida faz a oração antes da refeição. Na mesa, um 
lampião cumpre a função de fonte luminosa para a escuridão da noite. Mas, aqui 
também se abstrai a realidade naturalista do mundo em função do realismo da cena. 
A grande mesa está iluminada completamente, com uma fonte de Luz pouco difusa 
vindo de cima. Essa Luz projeta sombras no chão, com fortes contrastes de Luz e 
sombra, um recurso bastante utilizado em diversos momentos do filme. A fonte de 
Luz não é justificada objetivamente na cena, mas não é necessário, pois sua 
presença é aceita como elemento técnico desencadeador de um efeito poético, que 
participa do realismo criado pela narrativa e destaca visualmente um momento 
importante do filme. Assim, como parte do repertório visual reconhecível, se acredita 
na iluminação proposta pela relação formal do conjunto, desconsiderando-se alguns 
detalhes em favor da fruição da experiência estética como um todo. A bela 
composição e o tom solene da ocasião tornam irrelevante a questão de onde vem a 
Luz. 
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FIGURA 110 - A mesa iluminada para o jantar. Fotografia: Walter Carvalho. 
FONTE: LAVOURA arcaica, 2005.   
  
 
 O mesmo recurso aparece em Sangue negro (FIGURA 111), na cena que 
representa a conversa após o jantar, em uma casa iluminada por lampiões, embora 
a Luz projetada sobre a mesa seja intensa e relativamente difusa. O reflexo no 
cabelo da moça e uma sombra dela sobre a mesa indicam que existem pelo menos 
duas fontes luminosas, uma vinda do lado esquerdo, e outra no teto, sobre sua 
cabeça. A fonte que aparece na cena é um lampião, pendurado na parede, ao fundo.  
 Para que essa Luz seja um elemento naturalizado na imagem, secundário, 
como se a iluminação viesse realmente do ambiente fotografado e não de uma fonte 
exterior, a Luz é discreta, não muito intensa, e com exceção da mesa, o restante do 
cenário fica relativamente escuro.  
 Em todos esses exemplos, pudemos verificar como essas fontes 
"inexistentes" são naturalizadas nas representações da Luz e, a partir dessas 
recorrências no seu uso, que consolidam historicamente esses padrões, sua 
referencialidade, e, por consequência, sua transparência cultural, tornam-se 
maiores. 
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FIGURA 111 - O destaque para a iluminação da mesa em Sangue negro. Fotografia: Robert Elswit. 
FONTE: SANGUE negro, 2008.   
 
 Agora, um exemplo de Eyelight, a Luz usada para dar destaque aos olhos de 
um personagem em situações em que seu rosto não seria visível normalmente. Em 
Sin City, com estética de quadrinhos e estilo noir, uma Luz dirigida ilumina o 
personagem Marv em contra-luz, fazendo um recorte que ilumina seu cabelo 
(FIGURA 112). Seu rosto, nesta condição de Luz, ficaria completamente no escuro, 
como discutido nos exemplos anteriores. Mas, para evidenciar seu olhar, uma fonte 
pequena de Luz e dirigida apenas para seus olhos tira a atenção do contra-luz e 
volta a evidenciar o personagem de frente. Esse Eyelight faz o papel de um pequeno 
Key Light difuso. Embora seja também uma fonte não justificada, isso não causa 
problemas e perde importância por que, além desse uso já estar naturalizado, outras 
informações como o olhar de Marv e seu fluxo de pensamento se sobrepõe ao 
questionamento sobre a fonte dessa Luz. 
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FIGURA 112 - O Eyeligth para destacar o olhar do personagem Marv. Fotografia: Robert Rodriguez. 
FONTE: SIN city, 2006.   
 
 
6.7 LUZ E SOMBRA 
 
 O uso das sombras é outro recurso bastante interessante a ser explorado na 
iluminação. Inicialmente, coloco duas imagens retiradas do filme Dublê de anjo, de 
Tarsem Singh que fazem alusão à sombra, mas em especial, ao próprio Cinema e 
ao processo de formação da imagem dentro de uma câmera escura, como a das 
máquinas fotográficas. Na primeira imagem (FIGURA 113), a personagem 
Alexandria está encostada em uma parede de um corredor e vê, projetada na 
superfície escura, a sombra invertida de um cavalo.  
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FIGURA 113 - Alexandria dentro da câmera escura. Fotografia: Colin Watkinson. 
FONTE: DUBLÊ de anjo, 2006.   
 
 A menina se detém por alguns instantes observando a imagem e os 
movimentos do animal, até que a porta é aberta e ela percebe que a imagem era a 
projeção, pelo buraco da fechadura, da sombra de um animal que está parado 
diante da porta. (FIGURA 114) Com esse de um efeito visual fascinante, o fotógrafo 
faz uma homenagem ao Cinema e a um dos princípios da própria fotografia.   
 
 
 
FIGURA 113 - A fonte da imagem vista por Alexandria. Fotografia: Colin Watkinson. 
FONTE: DUBLÊ de anjo, 2006.   
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 Em A paixão de Joana D'Arc, de Carl Theodor Dreyer, a sombra projetada da 
Luz que entra pela janela cria a imagem de uma cruz no chão da cela de Joana 
D'Arc. Segundo David Jenkins (2011, p. 73), "Isso lhe confirma estar diante de uma 
presença espiritual. Posteriormente, Dreyer faz a sombra sumir de vista quando um 
dos cardeais perversos passa por cima dela". Nessa representação, diferentemente 
das anteriores, a relação de referencialidade da Luz não se dá por relações de 
semelhança, como nas imagens naturalistas, mas sim, por relações de codificações 
mais sutis, simbólicas. Pela situação dramática da personagem, a projeção da cruz 
estabelece um vínculo direto com a morte e com a salvação espiritual. Para que a 
transparência cultural seja grande, é necessário que, contextualmente, o observador 
tenha internalizado esse código, saiba a que ele se refere e o relacione com o 
contexto do filme. Para um observador que desconhece esse símbolo, a 
transparência cultural será praticamente nula, pois a representação como meio 
torna-se um anteparo sólido ao não estabelecer referência entre a proposta 
conceitual  e o sentido dado pelo observador a esse símbolo. Ela torna-se uma 
"representação" que nada representa.  
 
 
 
FIGURA 114 - A sombra como salvação para Joana D'Arc. Fotografia: Société Générale des Films 
(Gaumont).  
FONTE: JENKINS, 2011, P. 73.   
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 Da mesma maneira, as sombras também desempenham um papel simbólico 
bastante importante em Ivan o terrível, de Sergei Eisenstein. Por exemplo, quando 
Ivan entra no amplo salão em que estão os boyars e bate o pé, fazendo-os sair 
amedrontados (FIGURA 115). O que chama a atenção na cena, mais do que o gesto 
do czar, são as sombras que se projetam na parede. Ivan, como que indicando sua 
autoridade, tem uma sombra enorme, imponente, única, enquanto seus aristocratas, 
abaixados, projetam uma área escura e reduzida, que se projeta sem identidade, 
como a representar o estado de uma igualdade mediana entre todos eles. 
Referencialmente, pela simplicidade do gesto, fica fácil identificar que o czar está 
exercendo sua autoridade sobre os demais, que é inclusive simbolizado pelo 
tamanho das sombras. Aqui a transparência cultural na interpretação da 
representação da Luz é clara e direta, não deixando dúvidas ao observador sobre o 
que o fotógrafo pretendeu esteticamente.   
 
 
 
FIGURA 115 - A sombra de Ivan indica sua autoridade aos boyars. Fotografia: 
FONTE: IVAN o terrível. s/d.  
 
 Em Nosferatu, uma sinfonia do horror (FIGURA 115), de Friedrich Wilhelm 
Murnau, pode-se encontrar uma das mais conhecidas sombras de terror do Cinema: 
Aquela em que Nosferatu se encaminha ao quarto de mais uma vítima para 
satisfazer sua sede de sangue. "Ellen, a esposa de Hutter, descobre que somente 
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uma mulher pura pode derrotar o vampiro, atraindo-o para ficar em sua companhia 
até o nascer do sol". (KEMP, 2011, p. 46).  
 Embora hoje um clássico do gênero terror, quando produzido, em 1922, esse 
filme teve quase todas as suas cópias destruídas devido a um processo contra 
Murnau por violação de direitos autorais. Murnau havia produzido Nosferatu a partir 
das referências do romande Drácula, de Bram Stoker, de 1897, mas do qual não 
tinha os direitos.  
 A questão da referencialidade se volta novamente para o realismo do Cinema. 
Apesar da simplicidade, essa projeção de sombra do vampiro é uma das mais 
assustadoras do Cinema, e continua sendo referência até hoje para as cenas de 
suspense. Com isso, a recorrência dessas representações cria um código de uso e 
de leitura da Luz nessas condições, uma grande referencialidade, compartilhada 
entre o fotógrafo e o observador, e que expande a transparência cultural desse 
meio.   
 
 
 
FIGURA 115 - O terror na sombra de Nosferatu. Fotografia: Prana-Film. 
FONTE: KEMP, 2011.  
 
 Como em um filme fotográfico, a sombra é o negativo da Luz, está em 
oposição a ela. E essa dualidade entre sombra e Luz, entre escuridão e claridade, 
que é tão peculiar ao processo objetivo de iluminação, pois todos os corpos geram 
algum tipo de sombra quando iluminados, se estende também para as esferas 
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subjetivas da cultura. Também porque é à noite que as sombras existem em sua 
plenitude como negatividade. Assim como acontece com os vampiros, as sombras 
pertencem à noite, e é por isso que seu uso é recorrente nessas situações, como em 
O Gabinete do Dr. Caligari (FIGURA 116).  
 
 
 
FIGURA 116 - A morte chega com a sombra do assassino. Fotografia: F. A. Wagner 
FONTE: O gabinete do Dr. Caligari, s/d. 
  
 Em 1992, Francis Ford Coppola dirigiu Drácula, a partir da mesma história de 
Bram Stoker, e também se valeu do uso da sombra como elemento intimidador da 
presença do vampiro. Auxiliado pelos recursos de efeitos visuais, a versão atual do 
romance, ambientada em 1897, faz do uso das sombras um elemento importante da 
narrativa, que, além de indicar a presença física do conde Drácula, revela aspectos 
de sua condição sobrenatural. Em um dos planos (FIGURA 117), o personagem 
Harker está conversando com o conde e olha para a direita, posição em que o conde 
estava anteriormente e onde, na imagem, se percebe sua sombra. Ao se levantar, 
Harker vê que a sombra continua à sua direita, e que o conde está agora à sua 
esquerda, mas não dá importância. Esse procedimento remete ao filme Der 
Schatten, de Arthur Robison, de 1923. No filme, um conjunto de sombras interage 
com os personagens, criando uma estranha dualidade entre ficção e realidade, 
como comenta Frances Guérin (2005, p. 90): 
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A narrativa de Schatten [Schatten – Eine nächtliche Halluzination, 1923, 
Sombras, uma alucinação noturna, 1923, filme de Arthur Robinson] é ativada 
através de uma hábil manipulação da iluminação. Por sua vez, a luz e a 
sombra são a linguagem através da qual Schatten articula um discurso 
alegórico sobre o desenvolvimento histórico da relação entre o aparato do 
cinema e experiência do observador de cinema. Se seguirmos as sombras 
cada vez mais sofisticadas da narrativa de Schatten, veremos que o seu 
desenvolvimento se aproxima de uma reiteração da crescente complexidade 
dos modos de representação luz através da história. Assim o meta-discurso 
de Schatten envolve o cinema como aparato e instituição, distinta da forma  
de Algol [Algol, Tragödie der Macht, 1920, filme de Hans Werkmeister, 1920] 
para uma tendência estética particular. (GUÉRIN, 2005, p. 90) (grifos do 
autor). 56  
  
 
 
FIGURA 117 - A sombra do conde continua à direita de Harker. Fotografia:  
FONTE: DRÁCULA, 2006. 
 
 Na seqüência da mesma cena, Drácula encontra o retrato de Mina, a noiva de 
Harker e vê a semelhança com seu antigo amor. O conde é tomado pelo ciúme de 
Nina, e sua sombra demonstra seu sentimento, tentanto estrangular Harker 
(FIGURA 118). Na continuação, ao se aproximar do retrato de Mina, a sombra de 
Drácula derruba acidentalmente o tinteiro sobre a imagem. Mais que o 
                                            
56 "Schatten’s narrative development is enabled through a skillful manipulation of the lighting. In turn, 
light and shadow are the language through which Schatten articulates an allegorical discourse on the 
historical development of the relationship between the cinema apparatus and the espectator’s 
experience of the cinema. If we follow the increasingly sophisticated shadows through Schatten’s 
narrative, we find that their development approximates a reiteration of the increasing complexity of 
modes of light representation through history. Thus Schatten’s meta-discourse engages the cinema as 
apparatus and institution, as distinct from Algol’s drawing attention to a particular aesthetic tendency". 
(GUÉRIN, 2005, p. 90) 
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desdobramento da ação da Luz sobre o corpo de Drácula, sua sombra denota, de 
forma personifcada, uma vontade contida e um pouco da psiqué do conde.  
 Sobre o aspecto de referencialidade da sombra em relação ao mundo físico, 
Bille & SØrensen comentam que: 
As sombras fazem parte da realidade para a pessoa que experiencia o 
mundo. A sombra será sempre uma extensão da fisicalidade da relação entre 
a coisa a que ela "pertence" e as fontes de luz. Você nào pode tocar, cheirar, 
ouvir ou provar uma sombra. Não obstante, as sombras são um aspecto 
importante da experiência do mundo, que é mais ou menos exclusivo para a 
visão. (BILLE & SØRENSEN, 2012, p. 267) (grifos dos autores). 57  
 
 Talvez por essa ligação referencial que temos da sombra em relação ao que 
vemos no mundo sensível, uma cena como essa, em que a sombra deixa de 
pertencer ao personagem e adquire uma "vida" própria. A falta de referencialidade 
física - não vemos uma sombra estrangular alguém no mundo físico - é suprida pela 
referencialidade simbólica, pois entendemos o gesto da sombra e também o 
contexto ficcional em que está. Nesse contexto, de terror e elementos sobrenaturais, 
essa situação se justifica. A partir desse contexto, podemos dizer que a 
representação é transparente culturalmente. 
 
 
 
FIGURA 118 - A sombra indica a verdadeira vontade do conde. Fotografia:  
FONTE: DRÁCULA, 2006. 
                                            
57 "Shadows are part of reality for the person experiencing the world. The shadow will always be an 
extension of the phisicality of the relationship between the things it "belongs" to and the light sources. 
You cannot touch, smell, hear, or taste a shadow. Nevertheless shadows are an important aspect of 
experiencing the world, wich is more or less exclusive for sight". (BILLE & SØRENSEN, 2012, p. 267)   
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 Em outra imagem de Lavoura Arcaica, o personagem André recorda de sua 
infância, na casa da família. No flashback, o personagem lembra das manhãs em 
que sua mãe o acordava. Religioso, ao levantar, a primeira coisa que o menino fazia 
era colocar no pescoço seu santinho. Nesse instante, André sentia-se como tomado 
por uma energia incrível, como ele mesmo diz: “como um balão”. Toda essa 
seqüência é mostrada apenas pela sombra do menino na parede (FIGURA 119).  
 Depois de colocar o santinho, ao levantar os braços, aos poucos, a Luz vai 
sendo substituída pelo escuro que vai subindo até o teto, fazendo com que a sombra 
do menino desapareça na escuridão total, momento em que termina a sequência do 
quarto. O fotógrafo usou a Luz poeticamente, como o elo de ligação entre a infância 
já esmaecida na memória, e seu final, com a sombra sumindo na escuridão. André 
comenta na seqüência que uma das coisas de que se lembra é justamente da 
luminosidade daquela casa onde passou a infância. Nesta cena, a Luz e a sombra 
são usadas de forma simbólica e muito delicada, como elemento volátil, etéreo, das 
lembranças que se apagam. A projeção da silhueta de André enfatiza, pela Luz, o 
personagem menino que já não existe mais. É apenas um vulto, uma sombra, uma 
memória que mergulha na escuridão. Aqui a transparência cultural é menor, pois 
representação é bastante simbólica e pode, inclusive, gerar diferentes 
interpretações. 
 
FIGURA 119 - A sombra como a metáfora da memória. Fotografia: Walter Carvalho.  
FONTE: LAVOURA arcaica, 2005.  
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 Também em Goya, de 1999, Vittorio Storaro usou a sombra, mas aqui como 
metáfora da morte. Quando o pintor morre, uma sombra vai aos poucos cobrindo a 
cama e o corpo do pintor, da mesma maneira que em Lavoura Arcaica. Após ficar 
totalmente no escuro, o corpo de Goya vai desaparecendo e, quando some 
completamente, a sombra recua, ficando apenas a cama, inundada por uma intensa 
Luz branca. A representação da Luz é também, como no exemplo anterior, bastante 
simbólica e busca referencialidade no realismo do Cinema. 
 
 
 
FIGURA 120 - A sombra como metáfora da morte. Fotografia: Vittorio Storaro.  
FONTE: GOYA, 2001. 
 
 
6.8 LUZ PERSONAGEM E COR 
 
 Em quase todos os exemplos apresentados anteriormente, podemos dizer 
que a Luz exerce uma função diferente na narrativa que a de simplesmente iluminar. 
 Nos exemplos discutidos, a Luz está associada a diversos esquemas 
conceituais de representação, seja para buscar o naturalismo, seja para enfatizar o 
realismo do Cinema, seja para abrir interpretações com suas formas simbólicas. 
 Neste tópico, o objetivo é discutir algumas representações que, como em 
alguns exemplos anteriores, apresentam a Luz como mais um personagem dentro 
da cena.  
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 Por exemplo, no take final do curta Pacau, o uso da iluminação confirma uma 
informação anterior do vídeo: de que o personagem Alfredo era, na verdade, um 
espírito. Ao se aproximar da entrada, inicialmente o vagão está escuro e vazio. 
Quando o personagem entra, todo vagão se ilumina e aparecem outros "espíritos" 
dentro dele. Para dar essa informação, iluminei o vagão do trem com 4 refletores 
diretos, sem difusão, voltados para cima e segurados pelos personagens que estão 
dentro do vagão. 
 Como o espaço é pequeno, ao se ligar todos os refletores ao mesmo tempo, a 
quantidade de Luz faz praticamente o vagão se acender, espalhando a Luz do lado 
de dentro e de fora. Na pós-produção, o editor fez uma fusão das imagens do vagão 
escuro e "aceso", com o personagem entrando, o que reforçou a idéia de um espaço 
imaterial. A Luz aqui é o elo, a passagem simbólica que liga o personagem com um 
mundo não justificado racionalmente, sobrenatural.  
 
 
 
FIGURA 121- A Luz como passagem. Fotografia: Luís Santos.  
FONTE: PACAU, 2007.  
 
 
 Em Ensaio sobre a cegueira (FIGURA 122), misteriosamente os personagens 
do filme começam a ser afetados por uma cegueira branca. Durante o filme, em 
diversos momentos a imagem que se vê é similar ao efeito de sobreexposição, para 
dar ao observador a sensação dessa cegueira branca vivida pelos personagens.  
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FIGURA 122 - O efeito da sobreexposição como a cegueira branca. Fotografia:.  
FONTE: ENSAIO sobre a cegueira, 2010.   
 
 Outra interpretação onde o uso artístico da Luz é predominante é no filme O 
Livro de Cabeceira, de Peter Greenaway, que, além de artista plástico, é um 
experimentador das possibilidades expressivas da Luz. Em diversos de seus filmes, 
o diretor se vale dos jogos de Luz e sombra, reflexos nas paredes, e também 
apresenta a iluminação não apenas como elemento diegético, dentro da cena, que 
cumpre uma função na imagem. Para ele, algumas vezes, a Luz é o elemento visual 
tão importante quanto o próprio personagem. 
 Em O Livro de Cabeceira, a personagem Nagiko, quando criança, 
comemorava seu aniversário recebendo uma bênção, pintada em seu rosto por seu 
pai. Da tradição, Nagiko adota o hábito de usar seu corpo e o de outras pessoas 
como suporte para frases, inscrições e símbolos. Na imagem apresentada (FIGURA 
123), enquanto Nagiko escreve, o diretor usa o corpo da personagem para nele 
escrever também, só que com a Luz.  
 Com isso, Greenaway quebra a barreira que separa os dois universos: o 
realismo do filme, de Nagiko, onde o observador mergulha; e a realidade objetiva da 
produção do filme, quando o observador percebe a participação direta, por meio da 
Luz, de alguém que não faz parte daquele universo. Mas, a interferência é aceita na 
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sua proposta: possivelmente, o que o observador vê é, poética e metaforicamente, o 
que Nagiko pensa ou escreve.  
 Ao contrário de uma janela dentro da imagem, como faz em outras situações 
do filme para evidenciar um detalhe, o fotógrafo mostra por meio da Luz, usando o 
corpo de Nagiko como a própria personagem aprendeu a percebê-lo: um espaço de 
expressão ritualística por meio da pintura de símbolos. Como Nagiko, que faz do 
corpo um espaço de exposição, Vierny expõe na imagem o aparato técnico e faz de 
Nagiko coadjuvante da Luz. Como signo visual importante, o uso da Luz estabelece 
códigos, cria sentidos e demanda o estudo e o conhecimento desse conjunto 
estético que, defendo, pode ser caracterizado como uma linguagem. Podemos dizer 
que aqui, a transparência cultural é pequena, pois o ato criativo de Greenaway, ao 
experimentar essas possibilidades com a Luz, e que não tem um lastreamento 
referencial anterior, evidencia o filme e sua produção. Esta é seu objetivo, pois como 
dito antes, ele liga os dois realismos por meio da Luz.   
  
 
FIGURA 123 - A Luz recria a ação de Nagiko. Fotografia: Sacha Vierny.  
FONTE: O livro de cabeceira, 2007.  
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 Outro grande uso da Luz no Cinema está ligado à cor. Desde o uso de filtros 
para simular e referenciar os períodos do dia até as definições culturais menos 
referenciais sobre o uso de determinadas cores, como, por exemplo, os aspectos 
históricos e as variações culturais locais no emprego de determinadas cores.  
 Como exemplo próprio, cito a iluminação da cena amorosa entre Maria e Tito, 
de Fogo no circo (FIGURA 124). A cor vermelha, já culturalmente associada à 
paixão, é a referência para a iluminação desta cena. Junto com o espaço cênico e 
os diálogos, a cor da iluminação, vinda de dois refletores abertos de tungstênio com 
filtros duplos CTO, reforça a idéia do local e da relação amorosa. Aqui, como nos 
exemplos anteriores de uso dos filtros CTB e CTO, a grande referencialidade no uso 
da cor gera também uma grande transparência cultural da representação. 
 
 
 
 
FIGURA 124 - A cor como elemento referencial. Fotografia: Luís Santos.  
FONTE: FOGO no circo, 2004.  
 
 O filme Direito de Amar, é um exemplo de uso da Luz  em que o Diretor de 
Fotografia Eduard Grau altera a iluminação e a cor da imagem para associar a 
representação ao estado de espírito do personagem (FIGURA 125). Ao tornar a 
representação mais próxima de uma referencialidade que liga a presença da cor a 
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um estado de alegria, e sua ausência, a uma idéia de melancolia, o filme torna essa 
representação mais transparente culturalmente nesse contexto de leitura da cor.  
 No filme, após perder seu companheiro, o personagem George passa por 
momentos de depressão que o conduzem algumas vezes à idéia de suicídio. 
Intercalado com isso, ele consegue ainda encontrar algumas situações e momentos 
de alegria. Para expressar o estado depressivo do personagem, a iluminação se 
torna pouco contrastada, quase monocrimática.  
 Essa é a visão do mundo para o personagem: de palidez, doença e 
desânimo. Por outro lado, nas situações de alegria, o contraste das cores se 
evidencia. Os tons vermelhos e laranjas ganham destaque, como o próprio 
personagem de George. Conceitualmente, a iluminação fica mais transparente, pois 
se aproxima do personagem, expondo mais suas características.   
 
 
 
FIGURA 125 - A paleta de cores indica o estado de ânimo de George. Fotografia:  
FONTE: DIREITO de amar, 2009.  
 
 Em uma das histórias de Sonhos, de Akira Kurosawa, um pintor está em um 
museu observando as pinturas de Van Gogh (FIGURA 126). Ao se deter diante do 
quadro Ponte de Langlois em Arles com lavadeiras, o pintor se transporta para 
dentro das paisagens representadas (FIGURA 127). Vê e fala pessoalmente com as 
pessoas representadas, caminha por plantações, vê as mesmas cores que Van 
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Gogh viu, além de se encontrar com o próprio autor dos quadros nos quais passeia. 
Todo trajeto do pintor visitante é alusivo aos temas e às cores em alto contraste 
reveladas pelo olhar de Van Gogh. Pode se dizer que a transparência cultural da Luz 
não é tão grande se associada às paisagens vistas no mundo físico, dado seu alto 
contraste de cores, mas se a referência for o mundo e a estética de Van Gogh, a 
representação é completamente transparente, pois tem as próprias telas como 
parâmetro. O que muda a transparência é a referência que se usa para discuti-la. 
 
 
 
 
FIGURA 126 - O pintor diante de "Ponte de Langlois em Arles com lavadeiras", de Van Gogh. 
Fotografia: Takao Saito e Masaharu Ueda.  
FONTE: SONHOS, 2009.   
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FIGURA 127 - A imersão no mundo de Van Gogh.  Fotografia: Takao Saito e Masaharu Ueda.               
FONTE: SONHOS, 2009.   
 
 Em Goya, Carlos Saura pretendeu a mesma coisa. Buscou maneiras de 
entrar no mundo do pintor espanhol e mostrar isso visualmente para o observador. A 
fotografia criou a ambientação, por meio de uma iluminação que acende e apaga, 
que destaca ou suprime espaços, que tenta representar simbolicamente um pouco 
do mundo de Goya. No material extra do filme, Carlos Saura comenta o uso da Luz: 
 
Em termos de encenação, Goya vai mais longe do que Tango. O espaço, e 
sobretudo a luz que cria o espaço, são essenciais. Tudo foi concebido em 
dois blocos distintos: a atuação e a luz. A luz é inseparável da nossa 
concepção dos cenários. (GOYA, 1999)  
 
 
 Em determinada cena (FIGURA 128), Goya está sonhando e sai do quarto. A 
parede da direita se ilumina em azul e depois a da esquerda, em vermelho.  
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FIGURA 128 - As luzes de Goya. Fotografia: Vittorio Storaro. 
FONTE: GOYA, 2001. 
 
Ao sair do quarto, vemos, através da parede vermelha, Goya no corredor. (FIGURA 
129)  
 
 
FIGURA 129 - Os cenários construídos em função da Luz. Fotografia: Vittorio Storaro. 
FONTE: GOYA, 2001.  
 
 No corredor, as paredes coloridas se transformam em um túnel 
completamente branco (FIGURA 130). Um uso simbólico da Luz que, certamente a 
transforma em uma personagem da cena, diminuindo sua transparência cultural em 
referência ao mundo físico. Porém, novamente, em relação ao mundo de Goya, o 
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fotógrafo buscou a máxima transparência, referenciando a iluminação na estética do 
pintor.  
 
 
FIGURA 130 - Um corredor de Luz. Fotografia: Vittorio Storaro. 
FONTE: GOYA, 2001.   
 
 Em A vida em preto e branco, a cor também é usada de maneira a associá-la 
à emoção. Pleasantville é uma cidade fictícia de um seriado de TV da década de 50 
e, na qual, de maneira inusitada, vão parar os irmãos Jen e David, após uma disputa 
pelo controle remoto da TV.  
 Aos poucos, as ações dos irmãos, questionando a perfeição irreal da 
cidadezinha, começam a alterar o modo de vida dos moradores e a criar situações 
com as quais eles não estão acostumados e não sabem resolver. Aos poucos, as 
pessoas começam a despertar emoções, tanto de felicidade, quanto de fúria. Nesse 
instante, começam a ficar coloridas. Em uma das cenas, David ajuda o Sr. Johnson 
a fazer uma imensa pintura (FIGURA 131) em uma parede externa. Muitos 
moradores ficam furiosos porque estavam acostumados às suas vidas monótonas 
em preto e branco e não concordam com as emoções e novidades trazidas pela cor.      
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FIGURA 131 - A cor traz a emoção a Pleasantville. Fotografia: Vittorio Storaro. 
FONTE: A vida em preto e branco, 2011.   
 
 Em Kill Bill volume 1, durante a seqüência inicial da luta entre "A noiva" e o 
exército dos "88 loucos" a cor é retirada e toda a ação acontece em preto e branco 
(FIGURA 132). Uma vez que o observador já teve as referências de cor do ambiente 
e das roupas dos personagens, pois a cena começa colorida, a ausência da cor a 
partir de um determinado momento não altera a percepção da ação. A visualidade é 
concentrada nas ações dos personagens, na coreografia dos movimentos, 
representados pelos contrastes de preto, branco e cinzas. Além disso, nessas 
imagens acontece a "complementação cromática" (SILVEIRA, 2002), em que, além 
do aspecto visual da cor, entra em questão um outro aspecto cultural de 
reconhecimento e de comparação entre o objeto visto e as interpretações anteriores 
desse objeto guardadas na memória:       
 
concluímos que na observação de uma imagem fotográfica em preto-e-
branco, a complementação cromática é provocada principalmente pela 
noção de diferença entre os cinzas da imagem e os objetos guardados na 
memória e não somente pela associação consciente entre a suposta falta 
de cor e sua característica cromática correspondente. (SILVEIRA, 2002, p. 
293).  
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FIGURA 132 - A ausência da cor não retira o realismo do combate. Fotografia: Robert Richardson. 
FONTE: KILL Bill. Volume 1, 2003.  
 
 Nos exemplos já citados da seqüência "casa do cego", do vídeo Rua José 
Cadilhe (FIGURA 72), (FIGURA 82), além dos aspectos visuais da Luz dirigida e do 
uso de filtro, outros aspectos merecem discussão.  
 Simbolicamente, o cego, entrevista a candidata a emprego circundando este 
pequeno espaço luminoso da personagem, mas nunca entrando nele. Sua condição 
é a penumbra e pouco se vê de seu rosto. Apenas se ouve sua voz. Júlia, que vê, 
tem a Luz, o cego, a escuridão. Esta escuridão é a tônica de toda essa seqüência de 
quatro cenas do interior da casa. 
 A Luz direta, sem difusão, vinda de cima, está referenciada na estética noir e 
pouco mostra do rosto da personagem. Torna seus olhos também escurecidos 
dentro deste ambiente (FIGURA 133), da mesma maneira que o cego (FIGURA 
134). A iluminação seguiu o conceito definido pela direção do vídeo: sensação de 
aprisionamento, "escura agonia", pesadelo. Dentro da casa, Júlia também devia 
estar mergulhada na escuridão, sentir o peso dessa angústia. Diferentemente de 
outra situação comum de representação da noite, a proposta estética era enfatizar o 
conceito e tornar o ambiente o mais sombrio e escuro possível. Quanto a isso, é 
interessante perceber que, conforme o conceito estético, as situações de iluminação 
variam inclusive para a mesma situação temporal. Como lembra Lúcio Kodato: 
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"numa comédia, a noite escura não é tão escura." (KODATO, 2008). O que Kodato 
evidencia, e que já foi comentado, é que o fotógrafo também altera tecnicamente o 
realismo do Cinema ao enfatizar situações de iluminação que privilegiam o conceito 
estético, mesmo em detrimento das referências visuais do mundo físico.  
 
 
 
FIGURA 133 - Os olhos de Júlia estão na escuridão. Fotografia: Luís Santos 
FONTE: RUA José Cadilhe, 2009. 
 
 
 
FIGURA 134- Da mesma maneira que o cego. Fotografia: Luís Santos 
FONTE: RUA José Cadilhe, 2009. 
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 A partir dos exemplos colocados, o que pretendi foi mostrar como, em 
primeiro lugar, temos um modo de ver e interpretar a representação da Luz a partir 
das referências que possuímos, tenham elas vindo do que experenciamos no mundo 
físico, a partir de nossos contextos culturais; das referências visuais de uma cultura 
visual imagética da representação da Luz nas imagens, como aquelas vindas da 
pintura; e das referências visuais que o próprio Cinema ajudou a construir. O 
realismo do Cinema tem seu espaço e seu tempo paralelos ao mundo físico, mas do 
qual não se separa, pois nele se referencia e o expande.  
 Das imagens naturalistas, busquei evidenciar que, o que as difere das 
demais, não é uma "pureza", uma mimese, que as credita a serem chamadas de 
imagens sem interferências. Toda representação tem interferência. Além disso, uma 
das coisas mais próprias do Cinema é a tradução técnica da imagem. 
 Nas imagens com Luz direta, difusa, com filtros, e em contra-luz, mostrei que 
essas formas de iluminação existem na realidade, e que o Cinema as usa. Mas, que, 
mesmo mantendo essa ligação com o mundo físico, onde vemos as Luzes diretas, 
os contra-luzes do Sol e as difusões dos dias nublados, a representação da Luz no 
Cinema traduz tecnicamente esses modelos e os amplia, material e 
conceitualmente, para o seu realismo, como por exemplo, no uso dos filtros de cor.
  Nas sombras, fontes inexistentes e nos usos da Luz como personagem da 
narrativa, apresentei exemplos que demonstram como a Luz também simboliza, 
provoca a ilusão e pode ser personificada narrativamente, ampliando as 
extremidades do realismo do Cinema.   
 Por fim, e mais importante, evidenciei como o conceito de transparência 
cultural pode ser aplicado e discutido na representação da Luz na fotografia do 
Cinema, em relação aos graus de referencialidade e de ação existentes entre, por 
um lado, as ideologias e práticas culturais, e, por outro, as ideologias e práticas 
específicas do Cinema, levando-se em conta os aspectos de interação entre o 
fotógrafo e o observador da representação.   
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7 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 Nesta tese, se propôs um estudo sobre a representação da Luz como 
linguagem na fotografia do Cinema. E, mais do que discutir a Luz como mais um 
elemento da linguagem cinematográfica, esta tese procurou evidenciar que, dentro 
da narrativa cinematográfica, a Luz pode ser pesquisada, pensada e discutida 
especificamente, como portadora de uma linguagem própria, que se construiu e se 
constrói historicamente, e que é aplicada pelo diretor de fotografia, antes mesmo do 
início das gravações, durante a leitura do roteiro e definição da proposta de 
iluminação. Da mesma maneira, essa linguagem se estende para além da 
materialização técnica, com os aspectos subjetivos de estabelecimento de sentido, a 
partir da referencialidade existente na representação. 
 Nesse sentido, esta tese contribui com uma nova abordagem de discussão da 
Luz na representação da fotografia do Cinema. 
 Aqui, entendeu-se que a representação funciona como um meio transparente, 
isto é, aquilo que é percebido e que está entre o objeto original a ser representado 
(uma árvore ou um conceito de árvore, por exemplo), e a percepção gerada desse 
objeto ''árvore" a partir da representação.  
 A partir disso, foram definidos três eixos para a discussão da representação 
da Luz no Cinema: Referencialidade, Ação e Transparência. 
 No primeiro eixo de discussão, Referencialidade, desenvolveu-se a 
argumentação e concluiu-se que o uso da Luz no Cinema tem relação com um 
sistema cultural amplo, do qual dois aspectos se destacam: a Luz, como fenômeno 
social, que define, desde a Antiguidade, modos de adaptação e de ação, como por 
exemplo, as limitações impostas pela presença da Luz do Sol apenas durante o dia, 
e, respectivamente, o desenvolvimento de recursos culturais tecnológicos de 
iluminação para diminuir essas limitações.   
 Por outro lado, evidenciou-se também a transposição da percepção da Luz do 
mundo real para a representação, por meio de sua simbolização na imagem, e que a 
representação está associada tanto ao desenvolvimento de tecnologias quanto à 
conjugação de fatores ideológicos que tornaram essas representações possíveis.   
 E, tomando por base os conceitos de Geertz (1989), Arendt (2010) e Sahlins 
(1999) sobre as teias e os esquemas de significação culturais, que levam em conta a 
individualidade como fator de atribuição de sentido dentro dos contextos sociais, 
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questionou-se que, se as pessoas são condicionadas a esses esquemas culturais de 
interpretação da Luz no mundo físico, como não defender a existência de uma 
linguagem da Luz no Cinema, que, cria grande parte do realismo presente em suas 
representações a partir das referências do mundo físico?  Evidenciou-se, também, 
que essas representações da Luz são meios, traduções, codificações, códigos. Aqui, 
o conceito de Goodman (2006) de representação reforçou esses pressupostos. 
 Também as discussões de Oudart (2009) e seus conceitos de efeito de real e 
efeito de realidade, que ratificaram a premissa inicial sobre a referencialidade visual 
entre as imagens figurativas pictóricas, que buscam a representação naturalista da 
Luz, e a fotografia do Cinema.  Parte dessa aproximação se deu em face da 
utilização de recursos técnicos e de conhecimentos científicos que enfatizam um 
maior realismo, e, consequentemente, uma maior aproximação entre a 
representação na fotografia do Cinema e o mundo físico. 
 Além disso, mostrou-se uma correlação entre as experiências de Adolphe 
Appia e Gordon Craig, no uso da Luz no espaço cênico, e o desenvolvimento do 
espaço cenográfico do Cinema como espaço de experimentação com a Luz. Da 
mesma forma como no teatro, a Luz dinamizou a estética da imagem 
cinematográfica, explorando o espaço cenográfico, sua profundidade de campo e 
sua tridimensionalidade, na representação.      
 O segundo eixo de construção dessa abordagem sobre a representação da 
Luz foi a Ação. E nesse ponto, associou-se as idéias de Geertz sobre as teias de 
significados, de Weber (2009) sobre a ação social, e de Hannah Arendt sobre o agir 
como princípio da liberdade humana, para indicar que o dinamismo é inerente, tanto 
nos processos sociais, quanto nas linguagens artísticas desenvolvidas em cada 
contexto cultural.  
 Se por um lado, algumas projeções físicas da Luz no mundo real independem 
da subjetividade, como, por exemplo, a presença da Luz do Sol, por outro, toda as 
percepções e interações com esses fenômenos físicos, são culturais. E, como as 
linguagens, essas percepções e interações são dinâmicas e contextuais.  
 E essas bases culturais são tanto convencionais (Referencialidade), quanto 
dinâmicas (Ação), e, associadas, expressam a mesma arquitetura das linguagens, 
que necessitam tanto de uma estrutura, um modelo, quanto da reavaliação 
constante desse modelo, por meio de processos criativos de experimentações, 
incorporações, alterações, questionamentos e misturas com outras linguagens. 
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 Quanto à Transparência, terceiro eixo da tese, colocou-se a discussão de 
como, a partir dos dois eixos anteriores, as representações que se faz da Luz podem 
ser discutidas a partir da Referencialiade e da Ação.  
 No capítulo 4, também foram expostos os principais instrumentos de 
iluminação do fotógrafo para a tradução a partir dos eixos anteriores. O objetivo 
disso foi mostrar como a representação é materializada e como o resultado material 
do uso estético desses recursos faz parte diretamente dela.  
 No capítulo 5, apontou-se onde e como a tradução técnica estava presente e 
também a relação disso com os conceitos de Referencialidade e de Ação. 
Evidenciou-se que as imagens naturalistas são traduções da mesma maneira que 
qualquer outra. Se a própria idéia de realidade é discutível, pois os contextos 
culturais e as interpretações individuais sobre os fenômenos do mundo são únicos, 
as imagens técnicas podem ser pensadas como traduções dessas traduções. Como 
mencionado anteriormente, a imagem fotográfica da Luz não é nem mesmo a visão 
do fotógrafo, mas a visão do fotógrafo traduzida, vista, tecnicamente. Como 
representação, além da materialidade, estão presentes ainda todas as referências 
culturais em que a representação é criada e observada. 
 O que se tentou enfatizar nesse capítulo de discussão, foi que a 
representação da Luz no Cinema tem o seu realismo próprio, que não é o real do 
mundo físico, mas tem relação com ele, pois é nele que as pessoas vivem, 
percebem e se emocionam. O grau de tradução é que varia, de acordo com a 
referencialidade e a criatividade, e que são materializados tecnicamente, pelos 
mecanismos de tradução. 
 Mostrou-se que os graus de Referencialidade e de Ação são aspectos 
variáveis, das imagens naturalistas àquelas em que a Luz é pensada como mais um 
personagem. Esses aspectos são camadas, onde se cruzam fatores técnicos, 
concepções estéticas, contextos visuais de quem produz e de quem observa a 
imagem, entre outros, e que resultam no que foi conceituado aqui como 
transparência cultural da representação. 
 Além disso, apontou-se como se está imerso na Referencialidade que o 
próprio Cinema cria e que faz perceber de maneira muito transparente situações de 
Luz que são muito mais intensas que as referências visuais da realidade, como na 
iluminação de cenas noturnas, no uso exagerado de filtros de cor em algumas 
situações e na "naturalização" de fontes inexistentes.  
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 Analogamente, a Luz pode ser o indicador dessa tradução e expor a 
representação como meio, como criação que evidencia sua presença. O realismo do 
Cinema opera de forma elástica, ora aumentando a transparência cultural da 
representação - com uma maior referencialidade -, ora diminuindo, nas 
experimentações estéticas, com propostas que podem ou não se tornar referenciais 
e, com isso, dinamizar a linguagem da Luz.  
 Confirmou-se assim que a representação da Luz, na fotografia no Cinema, é 
balizada por esses três aspectos: 
  REFERENCIALIDADE- é a aproximação da representação da Luz com o 
mundo físico e com os padrões visuais de produção da iluminação - uma maior ou 
menor Referencialidade aumenta ou diminui a transparência cultural da 
representação; 
 AÇÃO - é o agir do fotógrafo como sujeito dinamizador da linguagem - a ação, 
em um primeiro momento, torna a representação menos transparente, pois é 
inerente ao ato criativo de afastamento dos padrões visuais estabelecidos, seja do 
mundo físico, seja do realismo criado pelo próprio Cinema. Com o uso e a 
incorporação desses novos modos de uso da Luz, tornam-se referenciais, 
aumentando novamente a transparência do meio representação.  
 TRANSPARÊNCIA - É inerente à representação. Toda representação é 
transparente culturalmente, pois, ao mesmo tempo em que dá a ver, interfere na 
percepção. É a transparência cultural, balizada pela Referencialidade e pela Ação 
que define o grau de inteligibilidade da linguagem da Luz na representação feita no 
Cinema, como discutido nos exemplos anteriores.  
 Como Diretor de Fotografia, e no exercício diário da iluminação cenográfica, 
verifico que, esses três aspectos são balizadores da representação da Luz no 
audiovisual. Por outro lado, verifico também que a tradução técnica, feita por todos 
os equipamentos e recursos de iluminação, além da própria câmera, influem 
decisivamente nessa representação, alterando o resultado estético da representação 
na fotografia. 
 Como proposta, esta tese fez uma aproximação desses dois campos, nem 
sempre pensados conjuntamente como indissociáveis na produção fotográfica, mas 
que são inerentes ao trabalho do Diretor de Fotografia. Na definição estética da 
iluminação, ele desenvolve tanto uma atividade artística, quanto técnica.  
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 Como conclusão, afirmo que o entendimento e o exercício da 
Referencialidade e da Ação, traduzidos conceitual e tecnicamente pelo Diretor de 
Fotografia, são os balizadores da transparência cultural da representação artística 
da Luz na fotografia cinematográfica. Juntos, estes três aspectos fornecem as bases 
para caracterizar a Luz como linguagem nestas representações. 
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